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Silberstiftzeichnung  in  der  Sammlung  des  Duc  d’Aumale  zu  Chantilly. 

Aus  dem  Skizzenbuch  der  niederländischen  Reise.  Das  Kloster  St.  Michael  zu  Antwerpen,  i52o  aufgenommen. 


Dürers  Reisen. 


MEHR  als  einmal  war  Dürer  längere  Zeit  von 
Nürnberg  abwesend.  Die  Reisen  erscheinen 
als  deutlich  gliedernde  Einschnitte  und  erleichtern 
dem  Biographen  das  Komponieren.  Die  Heimat 
gab  dem  Meister  gewiss  viel,  seinem  Charakter  und 
seiner  Kunst.  Sein  Vater  hatte  lange  Jahrzehnte  in 
Nürnberg  gearbeitet,  seine  Mutter  entstammte  einer 
einheimischen  Familie,  und  in  Wolgemuts  Haus 
empfing  er  die  Tradition  des  nürnbergischen  Mal- 
handwerks. Die  fränkische  Kunst  war  erstarrt, 
ihre  triebkräftige  Zeit  vorüber.  Ob  nun  Wolge- 
mut  selbst  oder,  wie  neuerdings  wahrscheinlich  ge- 
macht worden  ist,  sein  Stiefsohn  Wilhelm  Pleyden- 
wurf  die  leitende  Kraft  in  der  Werkstatt  war,  in  der 
Dürer  lernte,  vermutlich  verliess  der  Geselle  dieses 
Haus  und  die  Vaterstadt  mit  der  Hoffnung  auf 
höhere  Belehrung.  In  dunkler  Vorstellung  mag  er 
bessere  Pflanzstätten  seiner  Kunst,  die  ihm  gewiss 
ganz  und  gar  lehrbar  und  lernbar  erschien,  in  der 
Ferne  gesehen  haben,  am  Oberrhein,  in  den  Nieder- 
landen und  in  Italien.  „Und  da  ich  ausgedient  hatt, 
schickt  mich  mein  Vater  hinweg,  und  bliebe  vier 
Jahr  aussen,  bis  dass  mich  mein  Vater  wieder 


fodert.  Und  als  ich  im  1490  Jahr  hinwegzog  nach 
Ostern,  darnach  kam  ich  wieder  als  man  zählt  1494 
nach  Pfingsten“.  Also  wortkarg  berichtet  Dürer 
selbst  in  der  Familienchronik  über  seine  längste 
Abwesenheit  von  der  Heimat.  Das  Dunkel,  das 
über  dieser  Periode  lag,  ist  ein  wenig  gelichtet 
worden.  Gewiss  waren  diese  vier  Wanderjahre  er- 
tragreiche Lehrjahre.  Mit  dürstender  Seele  und 
jungen,  für  Eindrücke  leicht  empfänglichen  Sinnen 
zog  Dürer  aus.  In  welchen  Werkstätten  er  ge- 
arbeitet hat.  ist  die  dringendste  Frage.  Leider  kann 
sie  nur  unsicher,  nur  mit  Vermutungen  beantwortet 
werden. 

Der  Nürnberger  Gelehrte  Christoph  Scheurl,  der 
mit  dem  Meister  in  guten  Beziehungen  stand,  über- 
liefert eine  interessante  Nachricht.  Dürer  — das 
wisse  er  von  ihm  selbst  — sei  nicht,  wie  behauptet 
werde,  Martin  Schongauers  Schüler  gewesen;  sein 
Vater  habe  ihn  freilich,  als  er  13 jährig  gewesen  sei, 
zu  dem  Elsässer  Meister  in  die  Lehre  geben  wollen. 
Schongauer  sei  jedoch  um  jene  Zeit  gestorben  und 
Dürer  deshalb  in  Wolgemuts  Lehre  gekommen. 
Als  der  Geselle  später  Deutschland  durchwanderte, 
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sei  er  auch  nach  Colmar,  Schongauers  Heimat,  ge- 
langt und  von  Martins  Brüdern,  Caspar,  Paul  und 
Ludwig,  sowie  zu  Basel  von  dem  vierten  Bruder 
Georg  freundlich  aufgenommen  worden.  Martin 
Schongauer  habe  er  trotz  seines  lebhaften  Wunsches 
nie  gesehen.  So  berichtet  Scheurl. 

In  allen  Einzelheiten  richtig  kann  diese  Mit- 
teilung nicht  sein,  da  Schongauer  erst  am  2.  Februar 
1491  starb,  immerhin  dürfen  wir  vieles  davon 
glauben,  namentlich,  dass  der  um  1490  berühmteste 
oberdeutsche  Maler,  dessen  Kupferstiche  gewiss  ihren 
Weg  in  die  Nürnberger  Malwerkstätten  genommen 
hatten,  dem  jungen  Dürer  ein  Leitstern  und  ein  ver- 
ehrtes Vorbild  war. 

Der  wandernde  Geselle  wandte  sich,  da  er  1480 
Nürnberg  verliess,  wahrscheinlich  nach  Westen, 
wurde  etwa  aufgehalten,  vom  Wege  abgelenkt  und 
kam  erst  nach  dem  Februar  1491  in  Colmar  an. 
Im  Jahre  1494  scheint  er  in  einer  Strassburger 
Werkstatt  gearbeitet  zu  haben.  Wenigstens  berichtet 
eine  alte  Inventarnotiz  von  zwei  Bildnissen,  die 
Dürer  1494  zu  Strassburg  von  seinem  Meister  und 
dem  Weibe  dieses  Meisters  ausgeführt  habe. 

Mit  Hilfe  dieser  spärlichen  Anhaltspunkte  wird 
freilich  die  Zeitspanne  der  vier  Wanderjahre  kaum 
ausgefüllt.  Viele  Möglichkeiten  bleiben  übrig.  Ehe 
Dürer  nach  Colmar  und  Basel  kam,  und  auch  wrohl 
zwischen  dem  Baseler  und  dem  Strassburger 
Aufenthalt,  könnte  er  ferne  Landschaften  besucht 
und  Anregungen  am  Niederrhein  oder  selbst  in 
Italien  empfangen  haben.  Von  Strassburg  aus,  falls 
er  wirklich  dort  1494  zwei  Bildnisse  gemalt  hat, 
scheint  er  direkt  nach  Nürnberg  zurückgekehrt  zu 
sein.  Er  war  ja  schon  zu  Pfingsten  eben  dieses 
Jahres  wieder  in  der  Vaterstadt. 

Nach  dem  Oberrhein  w'eisen  die  Zeugnisse  der 
Dürerschen  Thätigkeit,  die  wir  aus  den  Wander- 
jahren besitzen.  Wenige  Zeichnungen,  ein  Ge- 
mälde, das  Selbstbildnis  von  1493  gehören  in  diese 
Periode,  und  eine  grössere  Zahl  von  Holzschnitten, 
die  in  Baseler  Drucken  aus  den  Jahren  1492,  1493, 
1494  Vorkommen  und  neuerdings  mit  guten  Gründen 
für  Arbeiten  des  jungen  Dürer  erklärt  worden  sind. 
Martin  Schongauer,  dessen  Erbschaft  Dürer  gleich- 
sam von  den  Brüdern  des  verstorbenen  Meisters 
übernahm,  war  die  prägende  Kraft,  die  der 
Kunst  des  wandernden  Gesellen  den  Charakter  gab. 
Wohl  stand  Dürer,  als  Kind  einer  neuen  Zeit  und 
kraft  seiner  Begabung  an  Beweglichkeit  der  Ein- 
bildung und  Freiheit  der  Gestaltung  über  dem  Vor- 
gänger, aber,  was  das  Formale  betrifft,  blieb  er 
noch  in  den  Grenzen  einer  im  Goldschmiede- 
und  Kupferstichbetrieb  geborenen,  spielerischen 
spätgotischen  oberdeutschen  Kunst.  Das  Datum 
der  Befreiung  fällt  nicht  in  die  Wanderzeit. 


Die  Jahre  der  Krisis  scheinen  1495  und  1496 
zu  sein. 

Wenn  Dürer  sich  aus  eigenem  Vermögen, 
aus  tiefinnerlicher  Entwickelung  heraus,  den 
monumentalen  und  ausdrucksvollen  Stil  schuf,  der 
sich  mit  hinreissender  Gewalt  in  der  Folge  der 
„Apokalypse“  offenbarte,  so  haben  wir  doch  An- 
haltspunkte zu  der  Vorstellung,  dass  eine  Reise 
wiederum,  dass  Anregungen  in  der  Fremde,  neue 
Vorbilder  die  Entwickelung  förderten  und  be- 
schleunigten. Durch  Mantegna  wurde  Dürer  be- 
fähigt, Schongauer  zu  überwinden.  Eine  Reise 
Dürers  nach  Oberitalien  etwa  in  dieser  Zeit  war 
oft  mit  litterarischen  Beweisstellen  und  mit  stil- 
kritischer  Demonstration  konstruiert  und  in  die 
Wanderzeit  hineingeschoben  worden.  Nun  sprechen 
die  Monumente,  nämlich  Zeichnungen  des  jungen 
Meisters,  die  Beziehungen  zu  Italien  verraten,  für 
das  Jahr  1494,  weit  stärker  aber  noch  für  das  Jahr 
1495.  Im  Jahre  1495  scheint  Dürer  aus  einem 
Gemälde  Lorenzos  di  Gredi  ein  Christuskind  heraus- 
kopiert, eine  Zeichnung  Pollajuolos  kopiert  und  eine 
reich  gekleidete  Venezianerin  nach  dem  Leben  ge- 
zeichnet zu  haben.  Die  Zahl  der  Beweisstücke  da- 
für, dass  er  um  diese  Zeit  in  Italien  geweilt  hat,  ist 
weit  grösser;  das  Jahr  1495  aber  ist  als  Datum 
dieser  Reise  am  ehesten  wahrscheinlich  zu  machen, 
wenngleich  es  seltsam  erscheint,  dass  er  so  bald 
nach  seiner  Heirat  und  Niederlassung  in  der 
Heimat  zur  Fahrt  nach  Oberitalien  aufgebrochen  ist. 

Diese  Reise,  deren  Anlass  und  Zweck  im  Dunkel 
liegen,  war  für  die  Entwickelung  der  Dürer’schen 
Kunst  von  höchster  Bedeutung,  war  überhaupt  wohl 
das  folgenschwerste  Ereignis  seines  Lebensganges. 
Der  strenge  monumentale  Stil  ging  damals  seinen 
Sinnen  auf.  Wenn  seine  ersten  Meisterwerke,  die 
zwischen  1496  und  1500  entstanden,  sich  von  Grund 
aus  von  den  Schöpfungen  Wolgemuts  und  Schon- 
gauers unterscheiden,  durch  die  grossen  Verhältnisse, 
die  Schärfe  des  Ausdrucks,  die  entwickelte  Raum- 
auffassung, das  feste  Stehen  der  Figuren,  die  Wucht 
der  Bewegungsmotive,  durch  den  tiefen  Ernst  und 
das  fast  wilde  Pathos,  so  ward  die  Kraft  zu  diesem 
Aufschwung  in  Oberitalien  gesammelt. 

Eine  tief  im  Wesen  des  deutschen  Meisters 
wurzelnde  Neigung  scheint  auf  eben  dieser  Reise 
überraschend  schnell  zur  Entfaltung  gekommen  zu 
sein  — die  Liebe  zur  landschaftlichen  Natur.  Soll 
das  Geburtsjahr  der  deutschen  Landschaftsdarstellung 
bezeichnet  werden,  so  kann  kein  anderes  Jahr 
als  1493  genannt  werden.  Die  Reiseneugier  zog 
den  Blick  auf  fremde,  merkwürdige,  grosse  For- 
mationen. Auf  der  Alpenfahrt  wurde  der  Sohn  des 
Flachlandes  zum  Landschaftsmaler.  Ganz  naiv  und 
ganz  selbständig,  mit  fast  topographischer,  geo- 
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logischer  Sachlichkeit  und  doch  in  grosszügiger, 
malerischer  Weise  schuf  er  die  wundervollen 
Aquarelle,  die  Ansichten  von  Innsbruck,  Trient  und 
der  „fenediger“  Klause.  Immer  wieder,  auch  in  viel 
späteren  Schöpfungen  des  Meisters  taucht  die  reich 
gegliederte  Hochgebirgslandschaft  auf.  Das  Beste, 
was  Dürer  in  der  Landschaftsdarstellung  geschaffen 
hat,  ist  ihm  auf  dieser  frühen  Brennerfahrt  ge- 
lungen. Andere  Bestrebungen  und  Bemühungen 
drängten  später  das  Interesse  an  der  landschaftlichen 
Natur  zurück. 

Als  Dürer  wiederum  nach  Oberitalien  zog,  im 
Spätjahr  1505,  war  er  ein  anderer  geworden  und 
fand  dort  eine  andere  Kunst.  Das  Jahrzehnt  von 
14Q5  bis  1505  war  eine  Periode  reicher  Entfaltung 
in  seiner  Kunstübung  ebenso  wohl  wie  in  den 
Kunstzuständen  Oberitaliens.  Mantegna  gehörte  nun 
der  Vergangenheit  an;  in  Giovanni  Bellinis  merk- 
würdiger Entwickelung  ist  die  allgemeine  Wandlung 
ausgedrückt.  Bellini  war  alt,  aber  noch  immer,  wie 
Dürer  meint,  der  „best  im  Gemäl“.  Es  war  die 
Zeit,  da  Giorgione  und  Tizian  sich  anschickten,  die 
venezianische  Hochrenaissance  heraufzuführen.  Der 
deutsche  Meister  war  34  Jahre  alt,  im  Besitz 
eines  schwer  erworbenen  eigenen  Stils.  Sein  Selbst- 
bewusstsein hielt  in  der  schimmernden  Pracht 
der  Malerstadt  Stand.  Sein  Name  war  nun  wohl 
nicht  mehr  fremd  in  Venedig.  Die  Nürnberger 
Kaufleute,  die  vielfache  Beziehungen  hier  pflegten, 
die  oberdeutschen  Buchdrucker,  die  in  Italien 
arbeiteten,  die  deutsche  Jugend,  die  in  Padua  und 
Bologna  studierte,  hatten  seinen  Wert  wohl  ge- 
rühmt und  mit  Stolz  auf  seine,  in  Italien  ver- 
breiteten Holzschnitte  und  Kupferstiche  gewiesen. 
Ein  Blatt,  wie  der  1504  geschaffene  Kupferstich 
„Adam  und  Eva“  übertraf  gewiss  alle  Arbeit 
italienischer  Kupferstecher.  Dürer  kam  nicht,  um 
zu  lernen  und  war  für  fremde  Eindrücke  bei  weitem 
nicht  mehr  so  empfänglich  wie  ehemals.  Seine 
materielle  Lage  war  keineswegs  im  Einklang  mit 
der  Geltung  und  dem  Ansehen  seiner  Kunstfertigkeit. 
Zur  Reise  musste  er  eine  Schuld  aufnehmen  bei 
Wilibald  Pirkheimer.  Und  wahrscheinlich  zog  er 
nach  Venedig  hauptsächlich,  um  seine  Lage  zu  ver- 
bessern, sei  es  durch  Verkauf  gedruckter  Kunst  - 
er  führte  ausser  sechs  kleineren  Gemälden  gewiss 
viele  Holzschnitte  und  Kupferstiche  bei  sich  — , sei 
es  durch  die  Uebernahme  von  Malaufträgen.  Im 
wesentlichen  scheint  er  das  Ziel  erreicht  zu  haben. 
Zum  mindesten  erhielt  er  den  ehrenvollsten  Auftrag, 
den  er  irgend  hatte  erhoffen  können,  nämlich  die 
Bestellung  der  umfangreichen  Tafel  lür  den  Altar 
der  deutschen  Kaufleute  in  der  Kirche  S.  Bar- 
tolommeo.  Die  sorgsame  Vorbereitung  und  Aus- 
führung dieses  Gemäldes  füllte  mehr  als  die  Hälfte 


des  ganzen  Aufenthaltes,  nahm  den  Meister  vom 
Januar  1506  bis  zum  September  in  Anspruch.  Der 
Geldertrag  war  schliesslich  nicht  so  reich  wie  der 
Ertrag  an  Ehre.  Immerhin  konnte  Dürer  nach  der 
Rückkehr  in  die  Heimat  dem  Freunde  die  Schuld 
zurückerstatten  und  ein  Erhebliches  übrig  behalten. 
Mehrere  uns  erhaltene  Briefe,  die  er  von  Venedig 
aus  an  Pirkheimer  richtete,  überliefern  uns  nicht 
nur  viele  interessante  Thatsachen,  sondern  ge- 
währen auch  merkwürdige  Einblicke  in  das  Em- 
pfindungsleben des  Meisters. 

Die  für  die  deutschen  Kaufherren  ausgeführte 
Tafel  ist  das  jetzt  im  Kloster  Strahov  in  Prag  be- 
wahrte, leider  zum  Teil  übermalte  „Rosenkranzbild“ 
(Taf.  2).  Nach  der  Vollendung  dieses  Hauptwerkes 
blieb  Dürer  noch  mehrere  Monate  in  Venedig,  um 
einige  kleinere  Aufträge  auszuführen,  darunter  die, 
von  1506  datierte  „Madonna  mit  dem  Zeisig“,  die  sich 
seit  einigen  Jahren  in  der  Berliner  Gallerie  befindet 
(Bd.  I,  Tf.  41),  das  sonderbare,  im  Palazzo  Bar- 
berini  zu  Rom  bewahrte  Bild,  das  den  knaben- 
haften Christus  inmitten  der  Schriftgelehrten  dar- 
stellt (gleichfalls  von  1506),  sowie  einige  Bildnisse 
(Bd.  III,  Tf.  140  u.  Bd.  V,  Tf.  145).  Das  „Rosenkranz- 
bild“ ward  viel  bewundert.  Der  Doge,  der  Patriarch  und 
Edelleute  kamen,  es  zu  betrachten  und  rühmten  es  laut. 
Die  fleissige  Durchführung,  die  Schärfe  der  Zeich- 
nung und  der  Reichtum  an  individuellen  Gestalten 
in  diesem  Bilde  sind  in  der  That  Eigenschaften,  die 
das  Staunen  und  die  Bewunderung  der  Venezianer 
wecken  mussten.  Auf  das  hohe  Lob,  das  Giovanni 
Bellini  spendete,  beruft  Dürer  sich  ausdrücklich  und 
des  allgemeinen  Lobes  rühmt  er  sich  in  erhöhtem 
Stolze  mit  einigen  Worten,  die  für  uns  sehr  inter- 
essant sind.  Jedermann  gestände  zu,  meint  er, 
schönere  Farben  nie  gesehen  zu  haben,  und  die 
Maler  habe  er  zum  Schweigen  gebracht,  die  da  ge- 
sagt hätten,  im  Stechen  wäre  er  wohl  gut,  nicht  aber 
im  Malen,  er  wüsste  nicht  mit  Farben  umzugehen. 
Diese  Bemerkung  zusammen  mit  der  in  einem 
früheren  Briefe  ausgestossenen  Klage,  die  Maler  ver- 
missten in  seiner  Kunst  die  antikische  Art,  machten 
aber  sein  Ding,  nämlich  seine  in  Holzschnitten  und 
Kupferstichen  niedergelegten  Kompositionen,  in 
Kirchen  nach,  beleuchtet  blitzartig  das  Verhältnis, 
in  dem  der  deutsche  Meister  zur  venezianischen 
Kunst  stand.  Nur  dass  wir  nicht  glauben  können, 
der  Eindruck,  den  das  „Rosenkranzbild“  auf  die 
venezianischen  Maler  machte,  sei  reines  und  unbe- 
dingtes Wohlgefallen  gewesen.  Die  italienische  Höf- 
lichkeit mag  den  deutschen  Meister  ein  wenig  ge- 
täuschthaben. Abgesehen  von  derMissgunst  der  Kunst- 
genossen, unter  der  der  Fremde  gewiss  zu  leiden  hatte  — 
auch  den  wohlgesinnten  Venezianern  erschien  die 
Tafel  trotz  ihrer  bewunderten  Eigenschaften,  fremd- 
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artig,  wie  wir  annehmen  müssen,  scharf  und  über- 
lastet. Mit  stolzem  Selbstgefühl  stellt  Dürer  die  eigene 
Kunst  der  fremden  gegenüber.  In  seinen  Briefen 
ist  keine  Spur  davon  zu  finden,  dass  die  grosse  vene- 
zianische Kunst  einen  bestimmenden  Eindruck  auf 
ihn  gemacht  habe.  Die  Monumente  aber  verkünden 
deutlich  genug,  dass  er  als  Empfangender  auch  das 
zweite  Mal  auf  italienischem  Boden  weilte.  Nicht 
nur,  dass  er  von  Venedig  aus  nach  Bologna  fuhr, 
wie  er  berichtet,  um  der  geheimen  Kunst  der  Per- 
spektive wegen,  die  ihn  einer  lehren  wollte.  Der 
Typus  des  oberitalienischen  Altarbildes,  wie  die  Vi- 
varini  und  Giovanni  Bellini  vor  allen  es  ausgebildet 
hatten,  prägte  sich  dem  deutschen  Meister  unaus- 
löschlich ein.  Viele  Entwürfe  aus  fast  allen  Perioden 
seiner  Thätigkeit,  von  1511  etwa  und  1521,  zeigen,  dass 
ihm  das  venezianische  Andachtbild  als  das  Andachts- 
bild an  sich  im  Sinne  blieb.  Die  venezianischen  Bilder 
mit  dem  glücklichen  Gleichgewicht  der  Massen,  dem 
Wohllaut  der  Linien  und  der  Vornehmheit  der  Ge- 
stalten, all  ihre  Pracht  und  Würde  wurden  in  ihm 
wieder  lebendig,  sobald  die  Aufgabe  eines  Altar- 
bildes mit  ruhig  bei  einander  weilenden  heiligen  Ge- 
stalten an  ihn  herantrat. 

Im  Juli  1520  brach  Dürer  auf  mit  seinem 
Weibe  und  einer  Magd  nach  den  Niederlanden  und 
blieb  ein  ganzes  Jahr  in  der  Fremde.  Wir  verfolgen 
die  Fahrt  fast  Tag  für  Tag,  da  wir  sein  Reisetage- 
buch, wenigstens  in  Abschriften,  besitzen.  Die  Briefe 
an  Pirkheimer  aus  Venedig  sind  dramatisch,  sie 
bieten  Spannung  und  Steigerung,  das  Tagebuch  der 
niederländischen  Reise  ist  ganz  und  gar,  mit  einigen 
Abenteuern,  ruhige  Epik.  Der  Meister  reiste  über 
Bamberg,  Mainz,  Frankfurt  und  Köln  nach  Ant- 
werpen, von  dieser  Stadt  aus,  zu  der  er  öfters  zurück- 
kehrte, nach  Brügge,  Gent,  nach  Aachen  zur  Kaiser- 
krönung, nach  Brüssel  und  Mecheln,  nach  Zeeland 
und  nach  Holland  zu  bis  Nymwegen.  In  den  ge- 
nannten Städten  und  in  vielen  anderen  hielt  er 
sich  auf,  verkaufte,  verschenkte  und  vertauschte 
seine  Kupferstiche  und  Holzschnitte,  verkehrte  mit 
vielen  Malern  und  Herren  anderer  Stände,  wurde 
allenthalben  freundlich  aufgenommen  und  an  vielen 
Orten  stattlich  gefeiert.  Er  verweilte,  von  der  Not 
des  Lebens  nicht  mehr  so  hart  getrieben  wie  ehemals, 
in  beschaulicher  Betrachtung  der  Kunstwerke  und 
der  Merkwürdigkeiten  überall. 

Der  erste  Anlass  zu  dieser  Reise  war  an- 
scheinend der  Wunsch,  dem  neuen  Kaiser  Karl,  der 
gekrönt  werden  sollte,  irgendwo  in  den  Niederlanden 
zu  begegnen  und  von  ihm  die  Bezüge  bestätigt  zu 


erhalten,  die  Maximilians  Gunst  ausgesetzt  hatte. 
Mit  grösster  Mühe  erreichte  Dürer  schliesslich  dieses 
Ziel.  Die  Absicht,  Kupferstiche  und  Holzschnitte  in 
den  Niederlanden  zu  verkaufen,  ging  nebenher,  und, 
nach  den  Eintragungen  in  dem  Tagebuch  zu 
schliessen,  muss  der  Meister  eine  grosse  Masse  von 
seiner  gedruckten  Kunst  mit  sich  geführt  haben. 

Dürers  Kunst  schlummerte  keineswegs  auf  dieser 
Fahrt.  Er  malte  nicht  viel,  zeichnete  aber  umsomehr 
und  porträtierte  fast  alle  Personen,  mit  denen  er  in 
Beziehung  trat.  In  ein  Büchlein,  von  dessen  Blättern 
uns  viele  erhalten  sind,  trug  er  zierliche  Aufnahmen 
mit  Metallstift  ein,  Bildnisse,  Ansichten  merkwürdiger 
Baulichkeiten,  fremdartige  Trachten  und  anderes, 
was  seine  Aufmerksamkeit  irgendwie  fesselte  (siehe 
die  Abbildung  zu  Anfang  dieses  Aufsatzes).  Ausser- 
dem besitzen  wir  noch  eine  grosse  Zahl  der  mit 
Kohle,  fast  in  Naturgrösse  entworfenen  Bildnisse, 
Köpfe  und  Brustbilder,  die  er  den  Dargestellten 
schenkte  oder  verkaufte.  Merkwürdig  ist,  dass  der 
Anblick  fremder  Gegenstände  seine  alte  Liebe  zur 
landschaftlichen  Natur  nicht  kräftig  belebt  zu  haben 
scheint.  Das  Architektonische  in  den  Niederlanden 
hat  ihn  mehr  gefesselt  als  das  rein  Landschaftliche. 

Dürer  traf  mit  vielen  guten  Malern  zusammen, 
mit  Quentin  Massys,  Joachim  de  Patenier,  Bernhard 
von  Orley  und  Lucas  van  Leyden,  und  er  betrachtete 
in  Brüssel,  in  Gent  und  in  Köln  die  Schöpfungen 
der  grossen  Ahnen.  Die  Wirkung  aus  diesem  Ver- 
kehr und  diesem  Betrachten  auf  seine  Kunst  er- 
scheint nicht  sehr  erheblich,  zeigt  sich  im  wesent- 
lichen in  einer  allgemeinen  Erhöhung  seiner  Kräfte. 
Die  niederländische  Kunst  war  damals  in  einer 
Krisis,  im  Begriff,  ihre  besten  Traditionen  aufzugeben. 
Alles  blickte  nach  Süden,  nach  Rom.  Dürer  er- 
warb in  Antwerpen  die  Kupferstiche  des  Lucas  van 
Leyden,  er  erwarb  aber  auch  das  Werk  Raphaels 
in  den  Stichen  Marc-Antons.  Italienische  Erinne- 
rungen erwachten  auf  der  niederländischen  Reise. 

Als  Suchender  und  Lernender  wanderte  Dürer  das 
erste  Mal  aus  von  Nürnberg  nach  Westen,  durch 
Schongauers  Stern  gelockt,  und  dann  nach  Italien; 
im  Innersten  wurde  er  damals  bewegt,  gelenkt 
und  bestimmt  durch  die  fremden  Erscheinungen. 
Als  Kämpfer,  in  männlicher  Reife  zog  er  später 
aus  der  heimatlichen  Enge  in  die  Weite  und  er- 


probte die  gesammelte  Kraft  im  Wettstreit  mit  den 
Venezianern.  Rüstig,  aber  in  beschaulicher  Ruhe, 
im  festen  Besitz  durchreiste  er  endlich  die  Nieder- 
lande, die  Früchte  seines  arbeitsreichen  Lebens 

sammelnd.  M T ^ , 

Max  J.  Friedlander. 
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Deutsche  Landschaft 


DARF  man  von  der  deutschen  Landschaft  allein 
sprechen  und  an  der  niederländischen  vorüber- 
gehen? Es  scheint  fast  Willkür,  ein  so  weites  Gebiet, 
wie  das  Naturempfinden  des  germanischen  Stammes 
nur  in  den  zufälligen  politischen  Grenzen  von  heut, 
gewissermassen  in  einer  Provinz,  suchen  zu  wollen? 

Wenn  der  nordischen  Kunst  mit  der  südlichen 
verglichen,  die  vollendete  Form,  die  Schönheit  der 
Linie  und  der  freien  Anordnung  fehlt,  so  war  es  ihr 
dafür  Vorbehalten,  für  das  innere  Leben  den  treuesten 
Ausdruck  zu  finden  und  dazu  war  es  ihr  gegeben, 
die  leblose  Natur  zu  beseelen  und  in  tief  und  innig 
empfundenen  Werken  aufleben  zu  lassen. 

Da  haben  anfangs  die  gleichen  Versuche  den 
gleichen  Erfolg,  wo  sie  auch  angestellt  werden,  an 
der  Donau  wie  am  Niederrhein;  man  weiss  einmal 
zu  viel  vom  Irdischen,  vom  Menschen  und  seiner 
Umgebung,  um  es  länger,  wie  das  Mittelalter  that,  dem 
Göttlichen  zu  Liebe  totschweigen  zu  können.  In 
den  frommen  Bildern  durchdringt  jetzt  die  Welt 
den  goldgemusterten  Grund;  anfangs,  im  Rücken 
der  heiligen  Männerund  Frauen,  streckt  die  Heimats- 
stadt des  Malers  ihre  Türme  oft  genug  noch  in 
einen  goldenen  Himmel,  bald  kommt  mit  der  blauen 
Luft  über  ihr  auch  das  Grün  um  ihre  Mauern,  auf 
Hügeln  und  Wiesen  zu  seinem  Recht. 

Aber  von  da  an  scheiden  sich  auch  schon  die 
Wege,  auf  denen  jeder  der  germanischen  Stämme 
seinem  Hang  zu  Natur  folgt:  sobald  die  Landschaft 
da  ist,  zeigt  sie  sich  auch  anders  am  oberen  wie  am 
unteren  Lauf  des  Rheins,  um  den  Main  anders  wie 
an  der  Donau.  Seitdem  darf  man  von  deutscher 
Landschaft  reden:  zwischen  Frankreich  und  dem 
Böhmerwald  ist  auch  sie  zu  Hause. 

Ihre  Lehrer  freilich  sind  die  alten  Niederländer. 
Wohl  ein  halbes  Jahrhundert  früher  durchziehen  die 
Gottesstreiter  des  Genter  Altars  ein  unbetretenes 
Land:  blumenbestandenerRasen  mitFruchtbäumchen, 
ein  schimmerndes  Stadtbild  vor  der  blauen  Ferne 
unter  dem  von  leichten  Sommerwolken  und  Vögeln 
belebten  Azur.  Als  schönster  Ausdruck  der  frommen 
Freude  an  allem,  was  die  Erde  trägt,  wird  diese 
Landschaft  immer  in  allgemeiner  Verehrung  bleiben. 
Aber  gleichzeitig  spricht  aus  ihr  zum  ersten  Mal 
und  in  ganz  naiver  Selbstverständlichkeit  jenes  be- 
hagliche Bewusstsein,  mit  dem  der  Niederdeutsche 
der  Natur  gegenübertritt.  Oft  ist  ihm  die  Stadt,  in 


der  er  lebt,  mit  dem  geschäftigen  Treiben  des 
Alltags  auf  den  Strassen,  darüber  der  Sonnenschein, 
gerade  würdig  genug  als  Hintergrund  für  die  heiligsten 
Vorgänge,  und  wenn  ihn  sein  Weg  ins  Freie  führt, 
so  ist’s  nicht  allzuweit:  wie  ein  Spaziergang,  aus 
einem  Thor  hinaus  und  zum  nächsten  hinein,  durch 
Gartenland  über  sanfte  Hügel;  ein  Bach  durch- 
zieht saftige  Wiesen,  ein  Brückchen  darüber  führt 
zur  Hütte  zwischen  Büschen.  Auch  die  heiligen  Ere- 
miten lassen  sich  das  Suchen  nach  Einsamkeit  nicht 
zu  schwer  werden;  ihr  Felsenthal  hat  etwa  soviel 
Schrecken,  wie  für  Kinder  der  abgelegene,  verbotene 
Teil  eines  Parks. 

Der  Niederländer  kennt  und  sucht  in  seinem 
tieissig  bebauten  und  ausgenutzten  Flachland  keine 
Oede;  dem  Deutschen  ist  im  Walde  am  wohlsten, 
„wo  man  das  Klopfen  des  Spechtes  hört“,  der  die 
Menschen  meidet,  und  selbst  mitten  unter  den  mensch- 
lichen Wohnungen,  im  Alltäglichen  sucht  er  sich  die 
Einsamkeit,  in  dem  geheimnisvoll  verborgenen  Leben, 
das  den  toten  Dingen  inne  wohnt.  Das  Städtchen, 
ein  Haus,  die  Hütte,  alltägliches  Menschenwerk  regt 
ihn  an,  wenn  es  mit  dem  Boden  verwachsen,  mit 
der  Natur  eins  geworden  ist.  Die  starre  Linie  einer 
Mauer,  die  kahle  Fläche  einer  Wand  bleibt  ihm  so 
wenig  tot,  wie  Berg  und  Wald  und  Gras.  Für  ihn 
leben  die  Strohdächer  ärmlicher  Hütten,  der  wackelige 
Zaun  um  ein  Gehöft,  die  bröckelnde  Mauer,  weil 
er  in  ihnen  das  stetig  Wirkende  spürt. 

ln  Dürers  Auge  spiegelt  sich  das  alles  zum 
ersten  Mal,  er  umspannt  jene  stille  Welt  neben  der 
lebendigen  früher  als  irgendwer  sonst.  Aus  der 
Fülle  von  Anschauungen,  die  er  kindlich  unbefangen 
und  zugleich  erschöpfend  aufnimmt,  schafft  er  eine 
ganze  lebensfähige  Welt  neu,  mit  der  Natur  um 
die  Wette. 

Verschwenderisch  giebt  er  das  einzelne  aus  in 
den  Gründen  seiner  Holzschnitte  und  Stiche  fast 
mehr  noch  als  seiner  Bilder:  bald  staunend  das 
„Meer  mit  weit  erwärmten  Buchten“  und  den 
schwindelnden  Blick  in  ein  Alpenthal,  bald  träume- 
risch und  liebend  versenkt  den  prachtvollen  Baum, 
ein  verfallenes  bebuschtes  Gemäuer,  das  einsame 
Weiherhäuschen.  Dann  — obwohl  seltener  — baut 
er,  wie  in  der  grossen  Kanone,  lauter  Einzel- 
beobachtungen: das  friedliche  Dorf  mit  seiner  Ge- 
markung, die  weitgezogene  Bucht  des  Sees,  den 
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kahlen  Bergrücken  zu  einer  Landschaft  zusammen, 
die  so  nirgends  besteht,  die  aber  bestehen  könnte 
und  völlig  wahr  ist,  denn  er  hat  die  Lebensgesetze 
ergründet  vom  Baum  bis  zum  spärlichen  Gras  und 
dem  Geröll  am  Abhang,  und  mit  wahrhaft 
schöpferischer  Weisheit  giebt  er  einem  jeden  zum 
Leben  auch  die  rechte  Stelle. 

Seine  durchgeführten  Werke  könnten  den  Schein 
wecken,  er  habe  zu  viel  auf  der  Erde  zu  sehen  ge- 
funden, um  sich  auch  in  das  eigentümliche  Leben 
der  Atmosphäre  zu  vertiefen.  Das  phantastische 
Licht  des  Kometen  über  dem  toten  Wasserspiegel 
in  der  „Melancholie“  ist  fast  die  einzige  Ausnahme, 
wenn  man  bedenkt,  dass  die  Anregung  zu  dem  Ge- 
witterhimmel mit  dem  fahlen  Streifen  am  Horizont, 
vor  dem  das  Kruzifix  einsam  ragt,  in  dem  kleinen 
Wunderwerk  der  Dresdener  Gallerie  ihm  von  Bellini 
oder  Giorgione  in  Venedig  gekommen  ist.  Auch  in 
seinen  landschaftlichen  Zeichnungen  kann  ihn  die 
Gestalt  des  Bodens,  die  Bewegung  der  Hügel  und 
Kuppen,  das  leise  und  doch  energische  Schwellen 
der  Felder  in  seiner  fränkischen  Heimat  lebhaft,  bis 
zum  Vergessen  der  Luft  darüber  beschäftigen.  Aber 
doch  hin  und  wieder  muss  ihn  auch  schon  atmo- 
sphärisches Leben  mächtig  ergriffen  haben.  Rasch 
wechselnde  Bilder  und  Farben  sind  es,  die  er  in 
den  wunderbaren  Zeichnungen  des  British  Museum 
festhielt,  in  dem  sogenannten  „Weiherhäuschen“  ein 
Abendhimmel  mit  dunkelem  Gewölk,  und  dann 
wieder  über  einem  klaren  Wasserspiegel  der  lichte 
Horizont  gegen  dunkle  Wolken.  Was  er  so  in  raschem 
Fassen  oder  treuem  Verweilen  festhielt,  war  jedes- 
mal vollendet,  jedes  Ding  ein  allgemeingiltiges 
Muster  seiner  Gattung;  es  bedeutet  mehr  als  bloss 
Anerkennung  für  seine  Kunst,  wenn  Raffael  zuliess, 
dass  seine  Schüler  für  den  Hintergrund  der  Loggien- 
bilder manches  von  Dürer  entlehnten.  Nachthun 
konnte  es  ihm  keiner  — es  sind  ohnehin  wenige, 
die  ihm  folgten  — , und  noch  wenigere  gingen  neben 
ihm  aus  Eigenem  ähnliche  Wege. 

Der  Oberfranke  Cranach  baut  sich  Waldes- 
szenen für  seine  rastenden  heiligen  Familien  und 
frommen  Büsser  aus  einzelnen  Felsen  und  Bäumen 
zusammen:  verweht  und  verwittert,  mit  Flechten  an 
den  Aesten  und  knorrigen  Wurzeln,  keine  Aus- 
schnitte der  Natur,  sondern  in  wenigen  grossen 
Zügen  die  Hauptsache.  Dazu  gehört  auch  die 
Atmosphäre,  oft  nur  leichte  krause  Wölkchen,  aber 
auch  Stimmungen  im  Grossen;  einmal  ist  ihm  hinter 
dem  Kruzifix  ein  Gewitterhimmel  gelungen:  vor 
düster  sich  herwälzenden  Wolken  schwankt  im 
Sturm  der  Eilung  fahl  beleuchtet  der  Wipfel  einer 
Birke. 

Es  ist  erstaunlich,  was  damals  in  der  deutschen 
Kunst  an  Keimen  für  die  Landschaftsmalerei  liegt, 


die  nicht  aufgehn  sollten:  Matthias  Grünewald,  der 
grosse  Colmarer  Meister,  dessen  Farbenkunst  und 
Lichtmalerei  uns  heut  neben  dem  Besten  aus  jener 
Zeit  wie  Zauberei  anmutet,  giebt  seiner  Antonius- 
legende als  Hintergrund  Blicke  in  wilde  Vogesen- 
thäler.  Auf  zerklüftetem  Gestein  schwanken  Tannen 
mit  Moos  behängt,  und  im  sumpfigen  Wiesengrund 
schreitet  ein  Hirsch  zum  Wasser,  wie  um  durch  dies 
stille  Leben  die  Einsamkeit  nur  noch  tiefer  empfinden 
zu  lassen.  Grünewalds  elsasser  Landsmann,  Hans 
Baidung,  versetzt  gar  das  Rosenwunder  der  heiligen 
Dorothea  in  eine  richtige  Winterlandschaft,  unüber- 
trefflich echt,  vom  verschneiten  Tannenwald  am 
Bergabhang  bis  zu  den  halbgetauten  Spuren  von 
Menschen  und  Tieren  im  Schnee. 

Als  Dürer  in  den  Jahren  1520/21  die  Künstler- 
schaft der  Niederlande  kennen  lernte,  fand  er  dort 
Joachim  Patinier  „den  guten  Landschaftsmaler“  zu 
loben;  für  den  grössten  nordischen  Meister  gab  es 
also  den  Begriff,  den  gleichzeitig  einer  der  grossen 
Italiener,  Lionardo,  verachtete.  Der  niederländischen 
Kunst  war  es  gegeben,  die  Keime  von  damals  in 
einer  fast  zweihundertjährigen  Blüte  zu  entwickeln; 
die  deutsche  Kunst  war  nicht  so  glücklich,  aber 
einen  Meister  hat  sie  allerdings  aufzuweisen,  in 
dessen  Schaffen  vorweggenommen  scheint,  was 
anderweit  erst  so  spät  aufgehen  sollte:  das  sich 
selbst  genügende  Landschaftsbild.  Von  Regensburg 
aus  durchforschte  damals  das  Donauthal  und  die 
deutschen  Voralpen  Albrecht  Altdorfer.  Er  nimmt 
keinen  hohen  Flug,  wenn  man  an  Dürer  denkt,  und 
neben  diesem  erscheint  sein  Kreis  fast  eng,  man 
möchte  auch  provinziell  befangen  sagen.  Aber 
Mitleid  braucht  er  nicht,  denn  diese  Enge  lohnt  ihm 
seine  Liebe  mit  verborgenen,  unerschöpflichen 
Reichtümern.  Ein  augenblicklicher  Eindruck,  plötz- 
liche Freude  scheint  ihm  unaufhörlich  neue  Auf- 
gaben zu  stellen;  er  sucht  nicht  das  Vollkommene, 
aber  er  findet  es  oft  und  mit  innerem  Jubel  an 
seinem  Wege:  die  hohe  Eichte,  an  der  vorüber  der 
Blick  über  eine  tiefe  Landschaft  streift,  hat  irgendwo 
geradeso  mit  dürren  Aesten  zwischen  den  glänzenden 
Zweigen  vor  ihm  gestanden,  das  tiefe  Waldesdickicht, 
der  Sonnenuntergang  über  dem  Donauthal  haben 
ihn  einmal  überrascht,  und  immer  war  es  ein 
Erlebnis,  stark  genug,  eine  rasche  Radierung,  wie 
eine  seiner  liebevollen  Tafeln  zu  füllen.  Wenn  er 
solche  Bildchen,  Landschaften  an  sich,  mit  Ge- 
stalten bevölkert,  so  hätte  zwar  mancher  seiner 
Zeitgenossen  ihnen  bessere  Formen,  aber  keiner 
den  innigen  Zusammenklang  mit  der  Natur  geben 
können;  denn  in  ihm  lebt  etwas  von  der  Un- 
berührtheit dieser  Gegenden,  deren  Geheimnisse  nur 
er  gekannt  hat.  Mit  Altdorft'er  stirbt  die  deutsche 
Landschaft,  die  ihm  ihr  Leben  verdankt;  durch  das 
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Donauthal  klingt  wohl  noch  eine  Weilejdie  Weise, 
die  er  angefangen,  von  Ingolstadt  bis  Wien,  aber 
nur,  um  bald  für  immer  zu  verklingen.  Wie  so 
viele  Verheissungen  der  deutschen  Kunst  un- 
erfüllt geblieben  sind!  Zwar  scheint  zwei  Gene- 
rationen später  in  dem  Frankfurter  Adam  Els- 
heimer  noch  einmal  die  Poesie  der  Landschaft  auf- 
zuleben. Aber  sein  Schaffen  hat  vor  allem  Italien 
zum  Schauplatz  und  bleibt  für  Deutschland 
ohne  Folgen.  Es  ist  ein  leidiger  Trost,  dass  die 
besten  Anregungen,  die  von  ihm  nach  Norden 
drangen,  dem  jungen  Rembrandt  zu  gute  kamen. 

In  den  glücklichen  Niederlanden  schildert  dann 
Talent  neben  Talent  mit  heller  Freude  die  ein- 
fachen Herrlichkeiten  der  Heimat;  währenddessen 
muss  sich  Deutschland  mit  dem  fleissigen  Topo- 
graphen Mathäus  Merian  begnügen,  und  Wenzel 
Hollar,  der  brave  Halbslave  durchzieht  die  Welt, 
bringt  alles,  was  vor  sein  objektives  und  geschäfts- 
mässiges  Auge  kommt,  ein  Vorläufer  der  Camera 
obscura,  sehr  zierlich  auf  kleine  radierte  Plättchen. 
Das  ist  kein  sehr  stolzer  Nachwuchs  für  jene  Be- 
gründer der  deutschen  Landschaft.  An  ihren  Er- 
folgen aber  spürt  man  schon  fast  jenen  fatalen  Zug 
zum  Exotischen  und  Topographischen,  dem  in  unserm 
Jahrhundert  der  Geschmack  des  Publikums,  zum 
Nachteil  echter  Kunst,  so  gern  folgte.  Den  Grossen, 
Fürsten  und  Adel,  die  zwischen  der  anstrengenden 
Repräsentation  in  der  Jagd  Erholung  suchten  oder 
die  Zurückgezogenheit  der  Landsitze  selten  auf- 
gaben,  ist  die  Natur  niemals  so  fremd  geworden, 
wie  dem  Bürger  des  17.  und  18.  Jahrhunderts;  in 
den  Schlössern  überall  spannt  sich  das  Bild  des 
Waldes,  des  Blachfeldes,  des  Wildgartens  als  Gobelin 
die  Wand  entlang,  als  Sopraporte  in  zierliches 
Rahmenwerk.  Wo  einheimische  Kräfte  fehlen,  geben 
die  Niederländer  immer  wieder  die  Anregung. 

Ihr  Einfluss  herrscht  allenthalben;  zum  LTnglück 
hält  man  sich  weniger  an  ihre  Art,  die  Natur  zu  sehen, 
als  an  ihre  Motive,  bis  diese  in  der  hundertsten 
Wiederholung  kaum  noch  etwas  mit  dem  ur- 
sprünglichen Natureindruck  zu  thun  haben.  Man 
„rembrandisierte  und  zündete  nebenher  Dörfer  und 
Mühlen  an“,  „die  Bäume  hatten  Wahrheit,  aber  ein 
kleinliches  Blätterwerk“  und  kurz  und  gut:  man  war 
„an  die  Nachahmung  der  ausführlichsten  Nieder- 
länder gewöhnt“.  Die  Lieblingsmaler  des  alten  Rats 
sind  typisch  für  die  ganze  Richtung;  Gessners  Idyllen 
und  mehr  noch  seine  idyllischen  Naturstudien  gehören 
in  ihrer  Herzlichkeit  zu  den  seltenen  Ausnahmen. 

Aber  das  letzte  Stündlein  dieser  Kunst  hatte 
geschlagen,  als  von  Deutschland  her  der  Zug  nach 
Italien  begann.  Es  war  freilich  nicht  jene  Fülle  des 
goldenen  Lichts,  über  der  einst  die  Maleraugen  nieder- 
ländischer Künstler  das  Silbergrau  der  heimischen 


Johann  Adam  Klein,  Der  Landschaftsmaler  auf  Reisen. 

Radierung  (verkleinert),  h.  0.1 25,  br.  o.i85. 

Atmosphäre  vergessen  konnten.  Die  Deutschen 
fühlten  sich  hier  in  dem  Vaterland  der  klassischen 
Gestalten,Vn  denen  sie  sich  zu  Hause  gebildet  hatten; 
in  der  südlichen  Natur  fanden  sie  ihre  klaren  Züge 
und  grossen  Formen  wieder  und  schwelgten,  vom 
blossen  Klang  klassischer  Namen  trunken,  allein 
schon  in  ihren  Konturen.  Kniep,  der  immer  mit 
spitzem  Bleistift  gerüstete  Reisegenosse  Goethes, 
„Kniep  zeichnete  den  Vesuv  in  reinlichen  Linien“, 
und  Hackert  durfte  unter  den  Augen  des  Olympiers 
selbst,  an  der  Hand  des  Kunstmeier  zurLhisterblichkeit 
eingehen,  weil  er  „der  beste  Maler  im  bedingten 
Fach  der  Prospekte“  war.  — Zum  Glück  haben 
Andere  Italien  anders  gesehen.  Böcklin  hat  es 
auch  einmal  in  Worten  erschöpft  „warum  es  dort 
so  schön  ist“:  „die  Ueppigkeit  der  Vegetation,  die 
Schönheit  der  Bauformen,  das  Einzelstehen  der 
Gruppen  auf  Haideflächen,  dahinter  eine  senkrechte 
Felswand,  eine  Hochebene,  die  Massigkeit  des  Grüns 
und  die  Fülle  von  grauen  Tönen;  das  Oasenhafte 
der  einzelnen  Baumgruppen  in  wüster  Fläche  und 
die  herrliche  Felsformation“.  Aber  die  Zeit,  das 
alles  zu  überschauen  und  zusammenzufassen,  war 
noch  nicht  gekommen.  Für  lange  noch  blieb  es 
vor  allem  der  Sinn  für  Formen  und  Linien,  den  die 
südliche  Landschaft  weckte:  von  Koch  bis  auf  Preller, 
Schirmer  und  Rottmann.  Wer  diese  Meister  deshalb 
arm  an  malerischem  Empfinden  nennt,  vergisst,  dass 
sie  auch  ohne  Farben  und  Töne  ihr  höchst  malerisches 
Ziel  erreicht  haben:  es  war  die  wundervolle  Weite 
italienischer  Blicke,  die  Grösse  desRaums.  Nach  langer 
Zeit  geht  hier  wieder  durch  die  deutsche  Landschaft  ein 
strenger  und  kräftiger  Geist.  Sie  malten  freilich  nicht 
das  „Italien  in  60  Tagen“,  das  heut  mit  ewig  blauem 
Himmel  und  natürlichen  und  künstlichen  Feuer- 
werken so  beliebt  ist  — aber  die  herrlichen  Kreise 
der  sizilischen  Buchten,  der  „grosse  Wellenschlag“ 
des  Hochplateaus,  der  Campagna,  lassen  sich  mit  allen 
Mitteln  der  Malerei  nicht  grandioser  geben,  als 
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Rottmann  es  gethan  hat,  in  seiner  Art  zu  vereinfachen 
und  plastisch  zu  formen. 

Von  der  technischen  Höhe,  auf  der  man  sich 
heute  fühlt,  hat  man  gut  herabsehen  auf  diese 
Maler  ohne  Töne  und  Nuancen;  den  Prüfstein 
hat  doch  immer  Vischer  gegeben:  die  Landschaft 
soll  so  auf  uns  wirken,  „dass  uns  irgendwie  zu 
Mute  wird“,  und  die  Wege  dazu  sind  unendlich. 
Was  hat  nicht  schon  die  Stille  des  deutschen  Waldes 
für  Schilderungen  erfahren;  Lessing  stellt  ein  paar 
Waldesriesen  von  wunderbarer  Vollkommenheit 
zusammen,  Schwind  begnügt  sich  mit  einer  Eiche, 
zwischen  deren  Wurzeln  liegend  ein  verträumter 
Junge  in  den  Himmel  blickt,  andere  verlieren  sich 
ins  Waldesdickicht  zu  den  Lagerplätzen  des  Wildes 
oder  malen  den  Fall  der  Sonnenstrahlen  durch  die 
grüne  Dämmerung,  und  der  Meister,  der  das  oft 
Empfundene  am  vollsten  empfand,  Böcklin,  giebt 
nur  ein  paar  Stämme,  durch  die  das  seltsam  blickende 
Fabeltier  ein  märchenhaftes  Weib  trägt. 

Und  alle  diese  Wege  verlangten  die  gleiche 
Liebe  im  Studium  und  die  gleiche  Vertiefung  in  die 
heimische  Natur  von  jedem,  den  sie  zum  Ziele 
führen  sollten. 

Eigentlich  sind  in  unserer  Zeit  nirgends  mehr 
fremde  Landschaften  gemalt  als  in  Deutschland,  auch 
als  schon  die  klassische  Epoche  vorüber  war.  Damals 
reiste  Ed.  Hildebrandt  um  die  Welt  und  sogar  unter 
dem  Aequator  durch  und  brachte  einem  gebildeten 
Publikum  die  Farben  zu  den  Gegenden  mit  heim, 
die  er  aus  dem  Humboldt  kannte.  Von  Düsseldorf 
ging  Schirmer  den  alten  Weg  nach  Italien,  und  ihm 
folgte  der  jüngere  Achenbach.  Da  wollte  es  etwas 
bedeuten,  wenn  Andreas  Achenbach  aus  den  stamm- 
verwandten Niederlanden  seine  Motive  holte;  er  ist 
auch  freilich  unter  den  wenigen,  die  für  die  Heimat 
ein  immer  offenes  Auge  hatten:  so  berühmt  seine 
belgischen  Küstenhäfen  und  holländischen  Fisch- 
märkte sind,  so  neu  und  ohne  Vorgang  muten 
seine  friedlichen  Waldlichtungen  und  Mühlen  in 
ihrer  Einfachheit  an.  Als  einer  der  frühesten  mag 
er  das  Martyrium  auf  sich  genommen  haben,  in 
einer  Zeit,  die  schrecklich  viel  gelesen  hatte,  den 
Deutschen  ihre  Heimat,  nicht  vom  Fels  zum  Meer, 
sondern  in  stiller  Zurückgezogenheit  zu  zeigen;  auch 
wohl  die  Poesie  des  Alltags  ihnen  zu  erschlossen. 
Darin  begegnet  er  sich  mit  Menzel.  Der  hat  schon 
vor  40  Jahren  sogar  an  Berlin  malerische  Reize 
entdeckt,  von  denen  noch  heute  die  wenigsten 
- auch  unter  den  Künstlern  — etwas  ahnen.  Der 
Schiffahrtskanal  mit  den  bunten  Kähnen  unter  den 
Bäumen,  die  Gärten  der  Palais,  verschneite  Strassen, 
Häuser  im  Abbruch,  das  alles  reizt  sein  Auge,  und 


kaum  rasselt  der  erste  Zug  durch  die  Felder  nach 
Potsdam,  so  hat  sein  rascher  Blick  die  neue  Chance 
für  den  Maler  erkannt  und  festgehalten. 

Schon  Spitzweg  hatte  in  den  Dächern  und 
Giebeln  des  Städtchens  das  eigentümliche  Leben 
aufgespürt;  jetzt  ist  die  Stadt  für  die  Landschaft 
erobert. 

Die  Mittel,  mit  denen  sie  all  diese  Aufgaben 
löst,  gehörten  nicht  der  deutschen  Landschafts- 
malerei allein  an  in  einer  Zeit,  die  einen  raschen, 
internationalen  Austausch  geradezu  fordert. 

Gemeinsam  ist  heut  die  Empfänglichkeit  für  den 
tausendfachen  Reichtum  an  Spielen  in  Luft  und 
Licht,  die  Fähigkeit,  das  Leben  der  Natur  mitzu- 
leben, nicht  bloss  ihre  Feste  mit  dem  grossen  und 
dem  kleinen  Himmelslicht,  sondern  die  viel  reichere 
Skala  der  ruhigen,  nur  für  den  feinfühligen  Sinn 
merkbaren  Veränderungen  in  der  Atmosphäre,  die 
Farben  zu  Tönen  machen.  Aber  der  nationale 
Charakter  offenbart  sich  darin,  wie  die  Motive 
gewählt  und  wie  sie  gelöst  werden.  Hier  liegt  noch 
ein  unendliches  Arbeitsfeld  vor  der  deutschen  Land- 
schaftsmalerei, und  jedes  Jahr  bringt  neue  Ent- 
deckungen: Orte  und  Nester  unerschöpflich  an 

malerischen  Problemen.  In  den  bayerischen  Bergen 
malt  Sperl  in  selbstgenügender  Zurückgezogenheit 
seine  Bildchen,  die  der  Stolz  unserer  Landschaft 
bleiben  werden;  und  was  ist  nicht  von  dem 
Dachau  für  Segen  in  die  deutsche  Kunst  gekommen! 
Von  dort  oben  durch  die  Ebene  bis  zum  Meere 
sind  noch  ganze  Provinzen  der  Landschaftsmalerei 
zu  erschliessen,  wie  der  Nordosten  mit  seinen  weiten 
Ebenen  und  riesigen  Wolkenformationen  und  dem 
einsamen  Dünenstrand. 

Ein  Lieblingsthema  hat  die  deutsche  Land- 
schaft, die  alte  wie  die  neue:  es  ist  die  Grösse  des 
Raums,  der  Zug  ins  Weite.  Die  Fernsicht  hat 
Böcklin  das  bedeutendste  landschaftliche  Interesse 
genannt,  das  man  geben  kann.  Sie  kehrt  in  der 
deutschen  Kunst  seit  Dürer  und  Altdorfer  immer 
wieder.  Die  Mittel  mögen  verschiedene  sein;  ein 
Baum  im  Vordergrund  lässt  die  Ferne  zurückfliehen, 
ein  Kirchturm  erscheint  trotz  seiner  Grösse  im 
Raum  winzig,  wandernde  Wolkenschatten  ziehen  wie 
Riesen  über  das  Land,  ein  ruhender  Wanderer  blickt 
in  die  Weite,  und  wir  folgen  ihm  unwillkürlich. 

Aus  dem  reich  variierten  Motiv  klingt  es  wie 
Sehnsucht,  deutlich  und  eindrücklich  wird  es  nur 
durch  die  sichere  Herrschaft  über  die  Form  und 
immer  wieder  die  Form.  Zart  und  stark,  Innigkeit 
und  Kraft,  dazwischen  liegt  eine  weite  Skala;  aber 
sie  ist  in  ein  Wort  zu  fassen,  das  Goethe  für  alle 
Kunst  unterstrichen  wissen  wollte:  das  Männliche. 

Oskar  Fischei. 
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WIR  haben  heute  eine  keramische  Plastik,  wie 
die  Renaissance  durch  die  Robbia,  dasRokoko 
in  erster  Linie  durch  Kandier.  Das  ist  noch  viel 
zu  wenig  beachtet  worden.  Freilich  diese  moderne 
keramische  Plastik  stellt  sich  in  ganz  anderer  Weise 
dar  als  die  der  vergangenen  Zeiten:  es  ist  keine 
geschlossene  Bewegung,  an  bestimmte  Orte,  Persön- 
lichkeiten, Stoffe  und  Vor- 
stellungskreise gebunden. 

Sie  ist  sporadisch  aufge- 
taucht, hat  sich  der  ver- 
schiedensten Materialien 
bedient  und  künstlerisch 
auch  nach  den  verschie- 
densten Seiten  hin  bewegt. 

Sie  hat  auch  gänzlich  neue 
Eroberungen  gemacht,  vor 
allem  andern  in  dem  ke- 
ramisch so  wertvollen,  pla- 
stisch bisher  so  gut  wie 
ganz  übersehenen  Stein- 
zeug, das  als  ein  über- 
raschend dankbares  Ma- 
terial sogar  bald  in  den 
Mittelpunkt  dieser  ganzen 
Bewegung  getreten  ist.  Das 
ist  das  Verdienst  Jean 
Carries,  des  französischen 
Bildhauers,  des  Begrün- 
ders der  modernen  kera- 
mischen Plastik,  ja  fast  der 
ganzen  modernen  Keramik 
überhaupt. 

In  der  That,  das  spe- 
zifisch deutsche  Material 
des  Steinzeugs  ist  für  eine  höhere  Bildhauerkunst 
das  dankbarste  keramische  Material.  Hervorragend 
„plastisch“  d.  h.  in  feuchtem,  ungebranntem  Zustande 
leicht  bearbeitbar  und  willig  jedem  Fingerdruck,  ohne 
seinen  inneren  Zusammenhalt  zu  verlieren,  trocknet 
es  nachher  im  Brande  einfach  zusammen,  ohne  wie 
das  Porzellan  durch  Schmelzung  zu  erweichen  und 
die  Form  zu  verändern.  Keiner  Glasur  unmittelbar 
bedürftig,  wie  die  Fayence  und  in  der  Regel  das 
Porzellan,  trübt  hier  kein  glasartiger  Ueberzug  die 
Schärfe  der  Modellierung  oder,  falls  doch  eine  Glasur 


aus  rein  ästhetischen  Gründen  gewünscht  wird,  nur 
äusserst  wenig.  Gerade  wie  der  Künstler  sein  Werk 
verlassen,  als  er  es  in  den  Ofen  schob,  nur,  weil 
durch  das  Feuer  reduziert,  um  ein  wenig  kleiner,  tritt 
es  ihm,  wenn  die  Glut  erloschen,  aus  dem  Flammen- 
bade wieder  entgegen.  In  voller  Frische  und  Ur- 
sprünglichkeit steht  es  vor  seinem  Schöpfer  da. 

Nicht  künstlerische  Gründe 
sind  es  gewesen,  wenn 
man  bis  dahin  dies  Material 
noch  nicht  zu  plastischen 
Zwecken  benutzt  hatte,  nur 
ein  Genügen  mit  den  son- 
stigen plastischen  Materia- 
lien, das  zu  keinen  neuen 
Versuchen  trieb. 

Carries  hat  sich  durch 
die  Japaner  für  das  neue 
plastische  Material  gewin- 
nen lassen.  Er  hat  es  ge- 
than  mit  dem  vollen  Be- 
wusstsein seiner  Vorzüge, 
in  dem  Drange  eines  mo- 
dern verfeinerten  Kunst- 
empfindens, das  nicht  bloss 
an  der  Idee  im  Kunstwerk, 
vielmehr  in  erster  Linie  an 
die  Durchführung  dersel- 
ben denkt  und  in  der  Er- 
haltung des  Individuellen 
im  Kunstschaffen  einen  der 
Hauptreize  der  Kunst  über- 
haupt erblickt.  Die  Ge- 
burtsstunde der  spezifisch 
modernen  Kunst  ist  daher 
auch  die  der  keramischen  Plastik.  In  jenen  Jahren,  da 
auf  den  Pariser  Weltausstellungen  die  fast  das  ganze 
bisherige  europäische  Kunstschaffen  umwälzende 
japanische  Kunst  entdeckt  wird,  da  in  Frankreich  die 
spezifisch  moderne  Form  der  modernen  Malerei,  der 
Impressionismus  entsteht,  in  den  Jahren  1867  und  1878 
nimmt  auch  der  bisherige  Bildhauer  in  Bronze  und 
Gips  seine  grosse  Begeisterung  für  die  japanische 
Keramik  auf,  die  ihm,  gleich  vielen,  wie  eine  neue 
künstlerische  Offenbarung  erscheint,  legt  er  den 
Grund  zu  jener  starken  Leidenschaft,  die  noch  nach 
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Jean  Carries.  Der  kleine  Schlingel. 

Paris,  Privatbesitz.  Glasiertes  Steinzeug,  h.  0.23. 


geraumer  Zeit  — nachweislich  in  der  Rückerinnerung 
an  jene  Stunden  — wie  durch  eine  plötzliche  In- 
spiration ihm  den  knetbaren  Thon  in  die  Hand  drückt. 
Und  so  gross  ist  dann  gleich  seine  Begeisterung  für 
diesen  neuen  Stoff,  dass  er  nun  nicht  mehr,  wie  bisher 
der  Plastiker  allein  bleibt,  vielmehr  auch  zum  wirk- 
lichen, echten  Töpfer  wird,  der  Töpfe  aufdreht,  um 
hier  die  ganzen  Reize  seiner  neuen  Kunst  entfalten 
zu  können. 

Arsene  Alexandre,  einer  seiner  Freunde,  hat  in 
seinem  Werke  über  Carries,  der  wichtigsten  Quelle 
über  diesen  Künstler,  uns  über  diesen  Anfang  der 
modernen  Keramik  näher  orientiert.  Seit  der  Welt- 
ausstellung von  1878  hatten  es  Carries  die  japanischen 
Töpfereien  angethan.  Fr  liebte  sie  leidenschaftlich, 
sprach  von  ihnen,  suchte  sie  in  Sammlungen  auf, 
liebkoste  sie  zwischen  den  Fingern  und  träumte 
davon,  einmal  Gleiches  zu  machen.  Doch  erst 
10  Jahre  später,  als  ihm  bei  einem  Freunde  wiederum 
ein  solches  Töpfchen  vor  die  Augen  kommt,  ist  der 
Entschluss  da,  überwältigt  ihn  und  entflammt  seine 


ganze  Leidenschaft.  Noch  den- 
selben Tag  fahren  beide  zu  einem 
befreundeten  Fachmann  in  Paris, 
noch  denselben  Abend  müssen 
sie  alle  hinaus  aufs  Land,  nach 
Cosne,  in  die  alte  Töpfergegend 
der  Provinz  Nevers,  um  sich  mit 
den  keramischen  Stoffen  vertraut 
zu  machen;  sofort  und  ohne 
Mittel,  ohne  Beistand,  ohne  die 
geringsten  keramischen  Vor- 
kenntnisse, nur  versehen  mit 
jenem  kleinen  offiziellen  Führer 
durch  die  japanische  Abteilung 
der  Ausstellung  von  1878,  der 
auch  für  die  wissenschaftliche 
Erforschung  der  japanischen 
Kunst  die  Grundlage  geworden 
ist,  macht  sich  Garries  daran, 
Keramik  zu  schaffen.  Das  hat 
Lehrgeld  gekostet!  Aber  nach 
unglaublichen  Mühen  und  Ent- 
täuschungen, nach  fast  völliger 
Zurückgezogenheit  in  unwirtliche 
Gegenden  erreicht  er  endlich 
sein  Ziel.  Köpfe  und  Töpfe  ent- 
stehen unter  seinen  Händen  und 
werden  durch  das  Feuer  zu  un- 
vergänglichen Schöpfungen.  Die 
Keramik  war  für  die  Plastik  ge- 
wonnen, die  Plastik  um  eine  neue 
Ausdrucksmöglichkeit  bereichert. 

Nur  ganz  ungewöhnliche 
Persönlichkeiten  pflegen  in  der 
Regel  zu  solchen  Resultaten  zu  gelangen,  und  Carries 
ist  auch  in  der  That  einer  der  merkwürdigsten 
Künstler  der  jüngsten  französischen  Plastik  gewesen. 
Früh  verwaist  und  ohne  Mittel,  seine  Lehrjahre  bei 
einem  Fabrikanten  von  Heiligenbildern  in  der  Provinz 
verbringend,  ist  er  eigentlich  ganz  ohne  Aus- 
bildung aufgewachsen,  hat  er,  als  Künstler  fast  nur 
auf  sich  selbst  angewiesen  und  nur  für  sich  selbst 
und  .seine  Kunst  lebend,  wenig  mit  dem  grossen 
Schwarme  von  Plastikern  zu  thun  gehabt,  die  all- 
jährlich mit  ihren  anspruchsvollen  Werken  den  Salon 
füllen  und  durch  die  Gleichartigkeit  ihrer  Werke 
das  Ideal  der  heutigen  Plastik  zu  bestimmen  scheinen. 
Er  besass  sein  eigenes  künstlerisches  Ideal,  freilich 
ein  Ideal,  das  mehr  in  die  Tiefe  als  in  die  Breite 
ging.  Garries  hat  fast  niemals  den  ganzen  Menschen 
dargestellt,  mit  Ausnahme  eines  bestellten  Reliefs, 
auch  niemals  den  nackten.  Er  hat  nie  in  Marmor 
gearbeitet,  vielleicht  nie  an  Marmor  gedacht.  Für 
ihn  fing  der  Mensch  mit  dem  Kopfe  an  und  hörte 
mit  dem  Kopfe  auf.  Carries  ist  einer  der  wenigen 
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modernen  Bildhauer  gewesen,  die 
als  Menschen  an  erster  Stelle 
Psychologen,  als  Künstler  Phy- 
siognomiker  sind.  Nur  die  Züge 
des  Menschen,  sein  inneres  Leben 
interessierten  ihn,  nicht  sein  ma- 
terieller Aulbau,  wie  er  äusser- 
lich  in  die  Erscheinung  tritt. 

Das  alles  war  nur  der  Spiegel 
seines  eigenen  Selbst.  Carries 
ist,  wie  seine  Freunde  ihn  ge- 
schildert haben,  immer  ganz 
Seele,  ganz  Empfindung  gewesen. 

Von  schwächlichem  Körper,  der 
kein  langes  Leben  erhoffen  liess, 
dürftig  aufgewachsen,  schwankte 
sein  ganzes  Leben,  ohne  eigent- 
lich die  Uebergänge  zu  kennen, 
ständig  zwischen  Leidenschaft 
und  Cileichgiltigkeit,  zwischen 
Erregung  und  Apathie.  Aeussere 
Eindrücke  konnten  ihn  entflam- 
men, dass  die  Freunde  sich  um 
ihn  ängstigten,  oder  so  nieder- 
drücken,  dass  man  gleichfalls  be- 
sorgt war.  Dabei  war  er  nicht 
frei  von  einem  gewissen  Hang 
zum  Dämonischen,  Mystischen, 
wie  ihm  regsame  Naturen,  die, 
ohne  rechte  Ausbildung,  für 
tausenderlei  Dinge  die  natürliche  Erklärung  nicht  zu 
finden  wissen,  nur  zu  leicht  verfallen.  Nach  aussen  hin 
fiel  sein  psychologischer  Instinkt  geradezu  auf.  In  weni- 
gen Augenblicken  hatte  er  aus  dem  Spiel  der  Mienen, 
aus  Redewendungen  den  Charakter  des  ihm  gegen- 
überstehenden Unbekannten  erkannt.  Er  war  in  der 
praktischen  Psychologie  Meister  und  übte  sich  auch 
geradezu  darin,  indem  er  das  eigene  Mienenspiel  im 
Spiegel  betrachtete.  Mehrere  seiner  Werke  sind  in 
physiognomische  Studien  umgesetzte  Selbstporträts, 
wie  diejenigen  Rembrandts  Lichtstudien  gewesen  sind. 

Daher  auch,  den  wechselnden  Stimmungen  des 
Meisters  entsprechend,  die  starken  Gegensätze  in 
seinen  Schöpfungen,  die  oft  kaum  derselben  Per- 
sönlichkeit anzugehören  scheinen.  Grinsende  Alte, 
fratzenhafte  Scheusale,  groteske  Tierfiguren,  Bettler 
und  Lumpen  mit  allen  Spuren  des  Lasters  und  der 
Verkommenheit  gesellen  sich  neben  die  Unschuld 
der  Kinder,  die  Keuschheit  der  Mädchen,  gerade 
wie  die  Gotik,  die  nachweislich  auf  Carries,  so  wenig 
er  auch  von  ihr  kannte,  einen  grossen  Eindruck 
gemacht  hat,  schreckende  Wasserspeier  und  engel- 
reine Madonnen  in  gleich  überzeugender  Weise 
zu  gestalten  gewusst  hat.  Vor  allem  die  Kinder 
hatten  es  ihm  angethan,  die  schlafenden  wie  die 


wachenden.  Warum?  Vielleicht  weil  hier  das  dem 
Erwachsenen  so  Rätselhafte  der  Kinderseele  den 
Mystiker,  die  ganzen  noch  vollen  Empfindungen  dieser 
Wesen  den  Psychologen  so  mächtig  anzogen.  Jeden- 
falls sind  alle  seine  Kinder  ganz  Seele,  ganz  Empfinden, 
meist  jener  heilige  Ernst,  den  etwas  Grosses,  Un- 
erwartetes so  plötzlich  in  ihnen  zu  erwecken  vermag. 

Durch  dies  psychologische  Element  streift  Carries 
leicht  das  Gebiet  des  Zeichners,  des  M alers,  und  in 
der  That  sieht  man  in  Carries  auch  sonst  das  leiden- 
schaftliche Bestreben,  das  Plastische  mit  dem 
Malerischen,  d.  h.  dem  Koloristischen  zu  verbinden. 
Seine  Werke  sollten  nicht  bloss  plastische  Aus- 
gestaltungen sein:  ein  malerischer  Schimmer  sollte 
sie  auch  in  rein  sinnlicher  Weise  für  das  Auge  an- 
genehm machen.  Carries’  Werke  haben  daher, 
mögen  sie  aus  Bronze  oder  Steinzeug  gewesen  sein, 
immer  durch  ihre  Oberflächenbehandlung  die  all- 
gemeine Aufmerksamkeit  auf  sich  gezogen.  Von 
mehrerer  Leute  Hände  seine  Werke  ausführen  zu 
lassen,  wie  es  so  viele  seiner  Kollegen  thaten,  schien 
ihm  einfach  undenkbar.  Er  selber,  der  sonst  so  un- 
geduldige Geist,  quälte  sich  in  dieser  Beziehung  mit 
den  mühseligsten  Arbeiten.  Ja,  dies  Streben  ist 
eine  der  Hauptursachen  zu  seinem  endlichen  Ueber- 
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gang  zur  Keramik,  zum  Steinzeug  gewesen,  zu  jenem 
Materiale,  in  dem  der  bisherige  Bildhauer  in  Bronze 
und  Gips  — dieser  Stoff  w7ar  gleichsam  von  seiner 
Lehrzeit  an  ihm  hängen  geblieben  — erst  zu  jenem 
Künstler  werden  konnte,  der  eine  wirkliche  Be- 
reicherung der  französischen  Plastik  darstellte. 

Denn  nun  besass  er,  der  Mann  plötzlicher  Ein- 
fälle und  leidenschaftlicher  Gestaltungsgabe,  einen 
Stoff  leichtester  plastischer  Bearbeitung,  den  nach 
gethaner  Arbeit  die  wohlthätige  Macht  des  Feuers 
zu  jenem  festen  Materiale  zusammenbrannte,  in  das 
andere  erst  mit  vieler  Mühe  hineinarbeiten  mussten, 
um  ihren  Werken  die  endgiltige  Erscheinung  zu 
verleihen.  Der  Kolorist  in  ihm  schätzte  ihn  um 
seiner  farbigen  Effekte  willen,  die  er  durch  An- 
wendung zarter  Glasuren  zu  erzielen  vermochte, 
denen  überdies  die  elementare  Macht  des  Feuers 
etwas  ganz  Natürliches,  Selbstverständliches  verlieh. 
Der  Mystiker  liebte  die  geheime  Kraft  dieses  Feuers, 
die  wie  ein  zweiter  Künstler  bald  befreundet,  bald 
befeindend  an  seinem  Werke  heimlich  arbeitete,  ihnen 
erst  ihren  vollen,  letzten  Reiz  verlieh.  Die  mittel- 
lose Waise  endlich  dachte  bei  diesem  Materiale  - 
und  nicht  an  letzter  Stelle  — an  die  Billigkeit,  von 
der  grosse  Träume  geträumt  wurden,  die  freilich 
durch  die  Grösse  der  Projekte  nie  in  Erfüllung 
gingen.  Das  im  Feuer  in  allzugrossen  Stücken  nicht 
zu  bewältigende  Material  drängte  Carries  förmlich 
zur  Beschränkung,  zu  der  Wiedergabe  des  Kopfes 
allein.  Die  Schwierigkeit,  abstehende  Teile  zu  brennen, 


führte  zu  jener  plastischen  Ge- 
schlossenheit, wie  sie  Hilde- 
brandt für  das  Marmorbildwerk 
so  energisch  verlangt  hat.  Die 
über  das  Ganze  sich  ergiessende 
Glasur  endlich  schloss  von  vorn- 
herein jede  kleinliche  Tüftelei 
aus,  führte  zum  grossen  Stil 
und  blendete  doch  durch  ihre 
Mattigkeit  nichts  von  den  Einzel- 
heiten fort.  Dann  die  Frische 
dieser  Arbeiten,  die,  ausser  von 
des  Künstlers  eigener  Hand  von 
keiner  anderen  berührt,  ganz  indi- 
viduelle Atelierarbeiten  in  den 
Augenblicken  unmittelbarster 
künstlerischer  Inspiration  dar- 
stellen, wie  sie  sich  in  keinem 
andern  dauerhaften  Material  so 
ohne  jeden  Zwang  ergeben. 
Schliesslich  die  Oberfläche,  wie 
Carries  sie  zu  behandeln  wusste, 
wie  spricht  sie  durch  ihr  die 
Porosität  der  Haut  wiedergeben- 
des Korn,  durch  ihre  maleri- 
schen, mit  den  einfachsten  Mitteln  erreichten  Ab- 
schattierungen in  der  Erscheinung  mit!  Carries  hat 
dies  Material  schon  fast  nach  allen  seinen  eigentüm- 
lichen Seiten  auszunutzen  gesucht. 

Freilich,  er  hat  von  seiner  Leidenschaftlich- 
keit weiter  getrieben,  auch  gleich  zu  viel  von  ihm 
verlangt.  Wie  Kandier  im  Jahrhundert  vorher  aus 
dem  neuerfundenen  Porzellan,  so  wollte  auch 
Carries  mit  dem  seinigen  die  Grossplastik,  ja  die 
Architektur  erobern.  Ein  ganzes  grosses  Portal  sollte 
in  dem  der  Kunst  neugewonnenen  Material  entstehen, 
aus  zahllosen  Stücken  zu  einem  grossen  Eindruck 
sich  aufbauen.  Da  bricht  unter  der  Last  dieser  Arbeit 
Carries'  nicht  zu  starke  Natur  zusammen.  Eine 
Seuche,  die  übers  Land  zieht,  befällt  auch  ihn,  und 
er  entschläft  in  Paris  in  den  Armen  seines  treuen 
Freundes  Hoentschel,  tief  betrübt,  sein  grosses  und 
für  ihn  grösstes  Werk  nicht  vollendet  zu  sehen. 
Carries  hat  in  dieser  Leidenschaftlichkeit  für  die 
Keramik  eine  merkwürdige  Aehnlichkeit  mit  seinem 
grossen  Vorgänger  und  Landsmanne,  dem  Stolze  des 
Frankreichs  der  Renaissance,  Bernhard  Palissy.  Auch 
dieser  entflammt  sich  plötzlich  für  die  Töpferkunst 
durch  ein  ihm  zufällig  in  die  Hand  geratenes 
keramisches  Erzeugnis,  auch  dieser  vergisst  in  seiner 
Begeisterung  für  diese  Kunst  alles,  Geld  und  Gut, 
Weib  und  Kind,  und  ruht  nicht  eher,  als  bis  er 
zum  Ziele  gelangt.  Es  muss  ein  eigentümlich  ver- 
lockendes Kunstelement  im  freien  keramischen 
Schaffen  liegen!  Ernst  Zimmermann. 
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IM  ersten  Jahrzehnt  des  XVI.  Jahrhunderts  steht 
die  venezianische  Malerei  unserer  Vorstellung  nach 
unter  dem  Zeichen  Giorgiones;  freilich  nicht  der 
Masse  der  Produktion  nach,  nur  ein  kleiner  Kreis 
scharte  sich  um  ihn.  Da  es  an  Daten  mangelt,  wissen 
wir  nicht,  wieviel  Giorgiones  Genossen,  namentlich 
Tizian,  wieviel  noch  der  alte  Bellini  zur  Herauf- 
führung der  neuen  Kunst  beigetragen  hatten. 

Bellini,  von  Mantegna  ausgegangen,  hatte  gegen 
Ende  der  8oer  Jahre  den  Landschaftstypus  entwickelt, 
wie  ihn  seine  Schüler  bis  weit  ins  XVI.  Jahrhundert 
hinein  geben:  braungrüner  Vordergrund  mit  einzelnen 
Bäumen,  dahinter  hellblaue  Berge  und  glatter  Himmel, 
alles  hell  und  klar;  Giorgione  geht  von  diesem 
Typus  aus.  In  den  Landschaften  seiner  letzten 
Jahre  strebt  Bellini  eine  intensivere  Stimmung  an 
— wir  wissen  nicht,  ob  vielleicht  unter  Giorgiones 
Einfluss,  jedenfalls  aber  mit  anderen  Mitteln  als 
dieser.  Tiefdunkles  Braungrün,  Berge,  Wasser  und 
Abendhimmel.  Manche  Einzelheiten,  die  uns  bei 
Giorgione  geläufig  sind,  finden  sich  auch  in  Bildern 
aus  Bellin is  letzten  Jahren:  die  grossen  Blätter  vor 
dem  Abendhimmel,  die  kleinen  novellistischen  Figuren 
in  der  Landschaft.  Aehnliches  bei  Cima,  namentlich 
in  dem  prächtigen  Altar  der  Carmine. 

Bellinis  Kolorit  war  ursprünglich  hart  und  kalt, 
das  Inkarnat,  im  Anschluss  an  Mantegna,  blass- 
rötlich; schon  Ende  der  8oer  Jahre  sind  die  Farben 
wesentlich  wärmer,  das  Inkarnat  hellbraun,  alles 
Weiss  leicht  goldig.  Ebenso  malt  damals  Cima.  Zur 
selben  Zeit  erscheinen  schon  einige  Köpfe  in  Hell- 
dunkel, was  dann  im  Anfang  des  neuen  Jahrhunderts 
zu  wunderbarer  Wirkung  gesteigert  wird.  Der  Kopf- 
typus bildet  sich  aus  dem  hohen  mantegnesken  in 
einen  breiteren  üppigeren  um.  Die  Behandlung, 
zuerst  zeichnerisch  strichelnd,  wird  breiter,  die  Falten- 
gebung  grosszügiger.  Eine  Gesamtwirkung  wird  mehr 
und  mehr  angestrebt,  in  Farbe  und  Licht. 

Diese  ganze  Entwickelung  Bellinis  lässt  sich  an 
den  datierten  Altären  deutlich  feststellen.  Giorgiones 
Kunst  steht  ihr  ziemlich  zeitlos  gegenüber. 

Eine  sonnige  Landschaft,  das  ist  der  erste  Ein- 
druck. Darin  kleine  Figuren,  klein  im  Verhältnis 
zum  Rahmen,  aber  auch  von  kleinem,  fast  kindlichem 
Wuchs;  die  Hände  recht  klein,  die  Finger  schmal, 
vorn  rechteckig  schliessend;  die  Körperformen  jugend- 


lich, fest  und  prall;  der  Kopftypus  von  gesunder, 
etwas  sinnlicher  Jugendschönheit,  am  bekanntesten 
durch  die  schöne  Dresdener  Venus.  Diese  Figuren 
werden  gern  modisch  geputzt,  in  leuchtenden  Stoffen, 
glühenden  Farben.  Ueberhaupt  ist  alles  glühend, 
die  Ränder  des  Inkarnats  sind  purpurrot,  wie  wenn 
man  die  Finger  gegen  die  Sonne  hält;  das  Weiss 
ist  goldglühend,  erscheint  aber  nur  in  kleinen  Dosen, 
besonders  zwischen  Inkarnat  und  Gewandung, 
grössere  Massen  werden  lieber  in  Grau  gesetzt. 
Kalte  Farben  werden  sonst  möglichst  vermieden: 
kein  Blau,  mit  Vorliebe  Purpur. 

Die  Landschaft  ist  bereichert  durch  den  Mittel- 
grund. Baumgruppen  sind  da  hinein  gesetzt,  da- 
zwischen grüne  Wiesen,  Farbenflecke  durch  bunt- 
gekleidete Figuren  und  durch  Gebäudegruppen, 
deren  obere  Teile  von  hellem  Licht  gefärbt  sind. 
Im  Hintergrund  Berge,  das  Meer. 

Dies  alles  erscheint  in  der  Gesamtheit  durchaus 
hell  und  licht.  Auch  der  Blitz  in  dem  Giovanellischen 
Bild  (vgl.  Taf.  26.  27)  ändert  die  heitere  Farbigkeit 
nicht.  Das  ganze  Bild  besteht  aus  zahlreichen  kleinen 
farbigen  Flecken,  die  jedoch  nicht  hart  gegeneinander 
abgesetzt  sind,  und  die  namentlich  im  Lichtwert 
gleich  sind.  — Die  Malweise  weich  und  flüssig. 

Nur  wenige  schlossen  sich  Giorgione  vollständig 
und  mit  V erständnis  an,  in  erster  Linie  Sebastiano 
del  Piombo  — jedoch  erst  spät  und  nicht  rück- 
haltlos — und  dann,  am  engsten,  Tizian,  wie  es 
uns  etwa  das  Londoner  Bild  des  Noli  me  tangere 
zeigt,  Purpur  und  Weiss  in  leuchtender  Landschaft. 

Die  Bell  in  iani  dagegen  können  mit  dem  Fort- 
gang der  neuen  Richtung  nicht  Schritt  halten. 

Am  meisten  kommt  noch  Cima  mit,  er  war 
der  begabteste  von  ihnen;  das  fühlten  auch  die 
andern  und  ahmten  ihn  nach,  so  Basaiti  und  einmal 
fast  täuschend  Carpaccio.  In  Komposition,  Figuren 
und  Farbe  bleibt  Cima  in  den  Bahnen  Bellinis, 
wird  zuletzt,  ähnlich  wie  dieser,  etwas  leer.  Am 
meisten  schreitet  er  fort  in  der  Landschaft,  einige 
kleine  Bilder  lassen  sich  geradezu  als  giorgionesk 
bezeichnen;  bei  grösseren  Bildern  behält  auch  er  in 
der  Landschaft  die  traditionelle  Anlage  bei. 

Nächst  Cima  giebt  sich  Catena  die  meiste  Mühe, 
mit  den  Neueren  mitzukommen.  Das  Martyrium 
der  hl.  Christina  (S.  M.  Mater  Domini)  frappiert 
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zunächst  durch  neue  Prinzipien,  doch  braucht  man 
sich  nur  an  gleichzeitige  Werke  Tizians  oder  Palmas 
zu  erinnern,  um  zu  sehen,  wie  tief  doch  die  Grund- 
lagen seiner  Kunst  noch  im  Quattrocento  stecken. 

Carpaccio  ist  im  XVI.  Jahrhundert  ziemlich  hilf- 
los. Seine  zwei  Bilder  von  1515  in  der  Venezianer 
Akademie  sind  hart,  hell  und  sehr  unerfreulich  im  Ver- 
gleich zu  dem  benachbarten  Ursulacyklus. — - Aehnlich 
geht  es  Basaiti,  wie  die  beiden  Bilder  der  Akademie 
von  1520  (also  nach  Tizians  Assunta)  zeigen.  — Etwas 
jugendlicher  ist  Bissolo,  von  Bellinis  später  Weise 
ausgehend,  stellenweise  dem  Palma  ziemlich  nahe 
kommend;  doch  bleibt  er  schwächlich  und  uner- 
freulich blond.  — 

Eine  interessanteVersprengung  der  giorgionesken 
Kunst  finden  wir  in  Ferrara,  etwa  1512/14  bei  einer 
ganzen  Reihe  von  Meistern  erscheinend.  Die  farbig 
belebte  Landschaft  mit  den  hell  beleuchteten  Ge- 
bäudegruppen fand  dann  namentlich  durch  Dosso 
eine  weitere  Steigerung  und  persönliche  Ausbildung. 
Einzelne  Reflexe  auch  bei  Correggio.  — 

Giorgione  stirbt  1510.  Auf  die  mit  seinem 
Namen  verknüpfte  Kunstrichtung  folgt  eine  Stil- 
stufe, die  man  ungefähr  ins  zweite  Jahrzehnt 
des  Jahrhunderts  setzen  kann,  sie  führt  über 
Giorgione  hinaus;  einzelne  Werke  mögen  schon  im 
1.  Jahrzehnt  entstanden  sein,  wie  andrerseits  diese 
Richtung  noch  einige  Jahre  weiterläuft,  als  Tizian, 
der  führende  Maler,  schon  darüber  hinaus  ist.  Das 
bekannteste  Bild  dieser  Gruppe  ist  Tizians  himmlische 
und  irdische  Liebe  (Mus.  II,  Taf.  98.  99).  Vertreten 
ist  die  Richtung  hauptsächlich  durch  Tizian  und 
Palma,  dazu  kommen  einige  frühe  Werke  des 
Bonifazio  und  vereinzelte  des  1500  geborenen 
Bordone.  Neben  dem  bestimmenden  giorgionesken 
Erbe  findet  sich  auch  einiges,  das  aus  dem  späten 
Bellini  stammt.  Wer  der  Führende  ist,  lässt  sich 
immer  noch  nicht  sicher  sagen;  die  Vulgata  ist: 
Palma,  wir  möchten  eher  glauben  Tizian  — es  ist 
jedoch,  wegen  des  Mangels  an  Daten,  nichts  zu  be- 
weisen. 

Die  Figuren  in  diesen  Bildern  sind  noch  ziem- 
lich klein  gebaut,  doch  breit,  namentlich  in  den 
Schultern.  Der  schöne  Kopftypus,  eine  Weiter- 
bildung des  giorgionesken,  ist  durch  mehrere  Halb- 
figuren Tizians  aus  dieser  Zeit  berühmt.  Das 
Kolorit  ist  warm  und  reich,  das  Inkarnat  behält 
den  rötlichen  Schimmer,  glänzende  Stoffe  bleiben 
beliebt.  Die  Malweise  ist  noch  sorgfältig  und  glatt. 

Die  Landschaft  ist  nicht  mehr  durchgehend  licht, 
sondern  in  einzelne  helle  und  dunkle  Massen  zu- 
sammengefasst, davon  beherrschend  eine  dunkle  Baum- 
gruppe hinter  den  hellen  Figuren,  meist  in  der  Mitte 
(noch  von  Bellinis  Art  stammend,  mit  dem  Teppich 
in  der  Mitte;  auf  einigen  frühen  Bildern  Palmas  hängt 


noch  ein  Vorhang  an  dem  Baum  in  der  Mitte).  Das 
Uebrige  ist  in  breiten  horizontalen  Streifen,  hell  und 
dunkel,  gegliedert,  auch  der  Himmel,  der  abendlich 
gefärbt,  von  Stratuswolken  durchschnitten  ist. 

Das  Format  bleibt  breit,  die  Komposition 
locker,  die  Figuren  nebeneinander  gereiht,  höchstens 
etwas  nach  der  Mitte  zusammengefasst.  Die  heiligen 
Gestalten  in  Tafelbildern  sind  nicht  zu  Halbfiguren 
abgeschnitten  wie  bei  Bellini,  sondern  werden  gern 
in  der  Landschaft  sitzend  dargestellt,  sind  daher 
klein  im  Verhältnis  zum  Rahmen.  Die  Stoffe  wählt 
man  noch  gern  ruhig,  beschaulich,  die  ganzeStimmung 
ist  charakterisiert  durch  den  stillen  Abendglanz. 

Während  die  alten  Belliniani  in  dieser  Zeit 
allmählich  die  Aufträge  verlieren,  sich  in  die  Provinz 
zurückziehen  und  aussterben,  strebt  Tizian,  der 
künftige  Fürst  der  venezianischen  Malerei,  rastlos, 
offenen  Auges  empor.  Im  Anfang  des  zweiten 
Jahrzehnts  malt  er  die  Fresken  in  Padua,  noch 
ziemlich  einfach,  mit  vielen  Spuren  von  Giorgiones 
Kunst.  Die  Komposition  ist  ruhig,  Hächenhaft  und 
isokephal,  mit  teilnahmlosen  Füllfiguren,  doch  findet 
sich  auch  schon  einmal  eine  starke  Bewegung,  der 
man  freilich  das  absichtliche  Brillieren  noch  an- 
merkt. Gegen  Ende  des  Jahrzehnts  entstanden  die 
Bacchanalien,  noch  in  warmem  Ton,  mit  kleinen 
Figuren.  Hier  ist  die  Bewegung  sehr  lebhaft, 
stellenweise  bis  zur  Unglaubwürdigkeit  gekünstelt; 
florentinisch-römische  Einflüsse  sind  zu  bemerken. 

Jetzt  nämlich,  um  1520,  wird  die  bisherige  Abge- 
schlossenheit der  venezianischen  Malerei  gestört  durch 
die  florentinisch-römische  Kunst,  die  im  Begriff  war, 
sich  zu  einer  italienischen  Koine  auszubilden.  Die 
Einflüsse,  die  man  vorher  hie  und  da  findet,  sind 
vereinzelt  und  treffen  nicht  das  Wesen  der  vene- 
zianischen Malerei.  Während  in  andern  Städten  - — 
wie  Bologna,  Ferrara  — unerfreuliche  Mischungen  ein- 
traten, entstand  in  Tizians  Genie  eine  wunderbare 
Verschmelzung. 

Zunächst  zeigt  der  Durchschnitt  der  venezia- 
nischen Gemälde  dieser  zwanziger  Jahre  die 
Fühlung  mit  Florenz-Rom  fast  nur  in  der  Kolossalität 
der  Figuren;  dazu  tritt  oft  der  Verzicht  auf  die  bisher 
so  ausschlaggebende  Landschaft,  die  dann  mitunter 
durch  Architektur  ersetzt  wird.  Nur  Pordenone 
versucht,  seinen  kolossalen  Figuren  auch  die  kolossale 
Bewegung  zu  geben,  die  in  Florenz  so  wichtig  war. 

Neben  der  Gruppe  derartiger  Maler  bleibt  ein 
anderer  Strom  ruhig  im  alten  Geleise,  der  Grenzen 
seiner  Kraft  sich  wohl  bewusst.  Der  bekannteste 
in  dieser  Reihe  ist  Palma.  Er  verändert  nicht  die 
Anlage  seiner  Bilder,  steigert  nur  den  Massstab,  wie 
etwa  bei  der  berühmten  Barbara  in  Sta.  Maria 
Formosa,  mit  den  kleinen  Händen  und  dem  kleinen 
Kopf.  Der  Grundton  ist  hier  braun,  charakteristisch 
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für  Palmas  damalige  Palette;  die  Farben  sind 
wesentlich  abgestumpft,  die  GewandstotTe  satter  ge- 
färbt, mit  der  abendlichen  Glut  ist  es  vorbei.  Deut- 
lich wird  der  Unterschied  z.  B.  in  Dresden:  einer 
schönen  frühen  Conversazione  hängen  dort  die  „drei 
Schwestern“  gegenüber  — kleine  Köpfe  und  Hände  zu 
riesenhaftem  Thorax,  reizlose  Landschaft,  eintöniges 
Kolorit.  Grössere,  vielfigurige  Sachen  lagen  ihm  gar 
nicht  und  pflegen  Zweifel  hervorzurufen.  Zuletzt 
kommt  er  völlig  aus  dem  Gleichgewicht  seiner  Kräfte. 

Ein  begabter  und  eigen- 
artiger Künstler  kann  hier 
nur  genannt  werden,  da  er 
der  venezianischen  Malerei 
gleichsam  nur  attackiert 
ist:  Lorenzo  Lotto.  Er 
wechselt  oft  den  Aufent- 
halt, nimmt  schon  früh 
Verschiedenartiges  in  sich 
auf,  das  er  mit  einem  sehr 
persönlichen  Temperament 
versetzt.  Am  meisten  hat 
er  wohl  den  Tizian  dieser 
20er  Jahre  studiert. 

Tizian  allein  war  Ge- 
nius genug,  um  das  schein- 
bar diametral  Entgegenge- 
setzte, Venedig  und  Flo- 
renz, zusammenzuhalten, 
zu  vereinigen.  Vorher 
zeigen  sich  schon  Ansätze 
in  dieser  Richtung,  es 
kommt  dann  aber  wie 
mit  einem  Schlag  zum 
Ausbruch,  durch  einen 
grossen  Auftrag  gereift, 
überraschend  wie  bei 
Michelangelos  Decke  oder 
Raffaels  Stanza  della  seg- 
natura:  in  der  Assunta 

(Museum  II,  Taf.  51.  52). 

Die  Kolossalität  und  stürmische  Bewegung,  nicht 
bloss  nachgeahmt  wie  bei  den  andern,  ist  hier  - 
innerlich,  in  der  künstlerischen  Konzeption  selbst  - 
verschmolzen  mit  der  Farbenkomposition.  Infolge 
einheitlicher  Schöpfung  wirken  Bewegung,  Licht- 
und  Farbenmassen  zusammen.  Im  Kupferstich  lässt 
sich  daher  das  Wesentliche  des  Bildes  nicht  so  er- 
schöpfend wiedergeben  wie  etwa  bei  Raffaels  Trans- 
figuration. — Und  wie  meistert  er  die  Bewegung! 
Derselbe  Maler,  dessen  sitzende  Figur  in  dem 
Borghesebild  noch  ziemlich  erheblich  verzeichnet 
war,  er  giebt  hier  eine  ganz  erstaunliche  Figur  in 
der  Maria,  eine  Verbindung  von  sozusagen  schrauben- 
artigem Empordringen  in  die  Luft  (durch  die  Drehung 


der  Körperaxe  und  den  selbständig  bewegten  Mantel 
angedeutet),  von  Balancieren  und  seelischer  Hingabe, 
eine  Schöpfung,  die  allen  florentinischen  mindestens 
ebenbürtig  ist,  sehr  fein  in  dem  Diskreten,  fast 
Latenten  des  plastischen  Reichtums,  und  dann  vor 
allem  ganz  aussergewöhnlich  überzeugend.  Auch 
der  Kopf  ist  bedeutend:  das  ist  keine  stille  Seligkeit 
mehr,  sondern  Schauer  — der  Barock  steigert  dann 
schliesslich  diese  Art  Ekstase  zur  Ohnmacht. 

Der  ganze  Giorgione  ist  verschwunden.  Es 
ist  ein  völliger  Gegensatz. 
Nicht  bloss  in  der  gesam- 
ten Auffassung,  auch  in  der 
Mache:  es  fehlt  das  abend- 
liche Glühen  der  Töne, 
die  rötlichen  Ränder  am 
Inkarnat;  statt  Seide  ein- 
fache Wollstoffe,  in  gross- 
zügigen, aber  runden  Fal- 
ten; der  Farbenauftrag  brei- 
ter (doch  noch  flüssig).  Die 
Farben  selbst,  mit  feinster 
Weisheit  verteilt,  sind  re- 
duziert auf  die  paar  Grund- 
farben — auch  ein  Zug  ins 
Grosse.  Bei  der  Madonna 
des  Hauses  Pesaro  verfei- 
nert sich  das  schon,  wir 
finden  da  drei  Massen  ver- 
schiedener Rotnüancen.  Die 
Landschaft,  vor  kurzem 
noch  das  Bestimmende, 
fehlt. 

Einzelne  Figuren  Ti- 
zians aus  dem  Anfang  der 
zwanziger  Jahre,  der  Se- 
bastian des  Brescianer  Al- 
tars, der  Christophorus  im 
Dogenpalast  (vergl.  Abb.), 
sie  zeigen  ausgebildeten 
Kontrapost.  Auf  wesent- 
liche Mitwirkung  der  Landschaft  ist  verzichtet. 

Nun  kommt  auch  in  die  feierliche  venezianische 
Conversazione  die  Bewegung,  zugleich  mit  der 
Asymmetrie.  Schon  Tizians  Verkündigung  in  Tre- 
viso  ist  diagonal  komponiert;  der  grosse  vatika- 
nische Altar  von  1 523  ist  in  den  Hauptlinien  noch 
symmetrisch,  doch  stehen  die  Heiligen  unten  frei 
gruppiert  und  kommen  zudem  durch  die  starke 
Lichtbetonung  auf  dem  Sebastian  aus  dem  Gleich- 
gewicht. Ganz  energisch  unsymmetrisch  ist  dann 
aber  die  Madonna  des  Hauses  Pesaro,  von  152(5 
(Mus.  I,  Taf.  138.  139);  die  Wirkung  noch  verstärkt 
durch  die  grossen  Architekturlinien  — eine  leise 
Vorbereitung  hierzu  in  dem  frühen  Markusaltar 


Tizian,  Christophorus. 
Venedig,  Dogenpalast. 
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(in  der  Salute),  wo  auf  einer  Seite  eine  Säulenmasse 
steht,  motiviert  hieratisch  durch  den  Sebastian, 
künstlerisch  durch  die  seitlich  ausladende  Gebärde 
des  Markus. 

Diese  Madonna  ist  von  grosser  Bedeutung.  Das 
alte  bellinianische  Schema,  still  und  symmetrisch, 
ist  unmöglich  geworden,  wenn  sich  auch  die  Be- 
wegung später  mässigt.  Wie  so  oft  in  der  Geschichte 
bewegt  sich  die  Entwickelung  vorwärts  durch  zu- 
nächst extreme  Formulierung  der  neuen  Ideen. 

Etwas  Aehnliches  lässt  sich  auch  von  Tizians 
nächstem  grossen  Werke  sagen,  der  Ermordung 
des  Petrus  Martyr,  1530  vollendet.  1529  war 
Sebastiano  del  Piombo  in  Venedig  und  namentlich 
Michelangelo  mehrere  Monate.  Die  Figuren  dieses 
Gemäldes  bedeuten  vielleicht  die  grösste  Annäherung 
Tizians  an  die  hohe  römische  Kunst  — daher  auch 
Vasari  dies  Werk  für  sein  grösstes  hält  — , während 
er  später  nur  Einzelheiten  aus  dem  Manierismus 
übernimmt.  Sie  sind  ausserordentlich  studiert,  von 
grösstem  plastischem  Reichtum;  der  dramatische 
Inhalt  ist  restlos  herausgeschält  und  mit  ungemeiner 
Deutlichkeit  in  die  Linie,  in  die  Silhouette  um- 
gesetzt. Eine  weniger  auffallende,  aber  ebenso  be- 
deutende Leistung  ist  etwa  der  prächtige  Altar  in 
S.  Giovanni  Elemosinario  von  1533.  Der  schwer  zu 
fassende  geistige  Inhalt,  die  Charakteristik  dieses 
Heiligen,  ist  in  weithin  deutlichen,  eindrucksvollen 
Linien  ausgedrückt. 

Diese  klassische  Höhe  der  Eigurenzeichnung 
bleibt  freilich  nicht  lange;  vielleicht  doch  wegen  der 
Flüchtigkeit,  mit  der  die  Historienbilder  in  zu- 
nehmendem Grade  behandelt  werden. 

Die  Art  der  Landschaft,  wie  sie  in  dem  ,, Petrus 
Martyr“  zum  ersten  Male  in  grossem  Stile  konzipiert 
ist,  hat  dagegen  eine  bleibende  Wirkung  ausgeübt; 
hier  ist  eine  der  Wurzeln  der  späteren  venezianischen 
Kunst,  wie  sie  etwa  durch  Tintoretto  vertreten  ist. 

Zunächst  jedoch  bleibt  das  Gemälde  in  seiner 
leidenschaftlichen  Bewegung,  seiner  neuen  Land- 
schaftsform noch  isoliert,  im  allgemeinen  bewahrt 
die  venezianische  Malerei  während  der  dreissiger 
Jahre  noch  den  ruhig  heiteren  Charakter  der  Kunst 
Giorgiones,  Palmas  und  des  frühen  Tizian,  nur  in 
den  Formen  sich  verändernd. 

Die  Bilder  mit  blossem  Nischenhintergrunde 
oder  ganz  ohne  Hintergrund  kommen  wieder  ab,  die 
Landschaft  behauptet  die  frühere  wichtige  Rolle,  mit 
reicher  Architektur  wechselnd.  Der  Eindruck  der 
florentinischen  Kunst  ist  überwunden,  das  Brauch- 
bare assimiliert.  Die  Figuren  sind  nicht  mehr  so 
kolossal  im  Verhältnis  zum  Rahmen,  füllen  nicht 
mehr  die  ganze  Bildfläche  wie  vielfach  vorher.  Im 
Zusammenhang  damit  ist  die  Komposition  weniger 


straft',  nicht  auf  den  Figuren  allein,  sondern  auf  dem 
Zusammenwirken  mit  der  Landschaft  aufgebaut. 

Der  bekannte  Typus  dieser  Stufe  ist  Bonifazio. 
Auch  Tizian  hat  ein  Meisterwerk  in  dieser  Richtung 
geschallen,  den  Tempelgang  Mariae,  aus  den  dreissiger 
Jahren  (Mus.  IV,  Taf.  82).  Die  Stimmung  des  Bildes 
musste  ruhig  sein,  das  Format  war  gegeben,  die 
Komposition  lehnt  sich  an  Früheres  an.  Bemerkens- 
wert und  folgenreich  ist  die  Architekturfülle.  Die 
Architektur  wirkt  hier  noch  zusammen  mit  einer 
hoch  heraufreichenden  Landschaft,  wie  bei  Boni- 
fazio; später  trennt  sich  beides.  Es  beginnt  hier 
auch  das  aktionslose  Figurengedränge,  parallel  der 
florentinisch-römischen  Entwickelung;  bei  Bonifazio 
oft  ohne  Cäsur  oder  rythmische  Gruppenbildung.  Die 
Köpfe  stehen  in  der  Mitte  zwischen  dem  frühen  und 
späten  Typus,  also  etwa  zwischen  Tizians  beiden 
Bildern  in  der  Gallerie  Borghese:  breite  und  weiche 
Formen,  ungefähr  wie  bei  Bonifazio.  Die  Gewan- 
dung ist  weicher,  schon  etwas  gekräuselt,  nicht  mehr 
in  den  bestimmten  grossen  Zügen  fallend  wie  vorher. 
Der  Farbenauftrag  ist  weniger  fest  und  klar,  der 
Pinsel  beginnt  schon  etwas  zu  tupfen;  die  Farben- 
skala enthält  nicht  mehr  bloss  die  paar  Grundtöne, 
sondern  auch  viele  Mitteltöne;  Gelb  drängt  sich 
hervor,  wieder  wie  bei  Bonifazio;  auch  Weiss. 

Bonifazio  hat  diese  Art  ruhiger,  figurenreicher 
Bilder  besonders  gepflegt.  Seine  früheren  Gemälde 
stehen  noch  auf  der  palmesken  Stufe,  daher  be- 
sonders erfreulich:  die  Madonna  u.  s.  w.  sitzend, 
die  Landschaft  aus  dunkelblauen  und  gelben  Partien 
zusammengesetzt.  Die  Werke  aus  den  dreissiger 
Jahren,  mehrere  datierte  in  Venedig,  sind  am  be- 
kanntesten. Diese  seine  Art  scheint  auch  in  mancher 
Beziehung  auf  Tizian  gewirkt  zu  haben.  — 

In  den  vierziger  Jahren  etwa  ist  die  Kraft  jener 
ursprünglich  von  Giorgione  geschaffenen  Kunst  — 
deren  Ausdrucksformen  sich  längst  verändert  hatten  — 
erschöpft,  und  namentlich  ist  die  Lebensanschauung 
umgewandelt,  von  der  diese  naiv-heiteren  sonnigen 
Bilder  getragen  waren.  Düstere  Schatten  ziehen 
über  Italien.  Die  venezianische  Malerei  in  der 
zweiten  Hälfte  des  XVI.  Jahrhunderts  zeigt  einen 
völlig  anderen,  man  könnte  sagen  entgegengesetzten 
Charakter  (wenn  man  von  dem  Veroneser  Paolo  ab- 
sieht). Man  hebt  das  Schwarze,  Senatorische,  Gran- 
diose anstatt  des  Farbigen,  Jugendlichen,  Anmutigen. 
Die  Individualität  der  Maler,  die  Technik  als  solche 
drängen  sich  hervor.  Leidenschaft  statt  der  Ruhe 
in  jeder  Beziehung,  von  der  Körperhaltung  bis  zur 
Auffassung  der  Landschaft,  grelle  Lichteffekte  statt  des 
stillen  Sonnenglanzes,  Zersprengung  der  Bildfläche 
statt  der  grossen  Massen,  aufgeregtes,  überreiztes 
Agieren  statt  der  klaren  Bewegung.  Ludwig  Justi. 
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Tintoretto.  Die  Auffindung  des  heiligen  Kreuzes. 
Venedig,  Santa  Maria  Mater  Domini. 


Die  venezianische  Malerei  im  späteren  XVI.  Jahrhundert. 


DIE  venezianische  Malerei  im  späteren  XVI.  Jahr- 
hundert unterscheidet  sich  wesentlich  von  der 
früheren  — wie  sie  etwa  durch  die  Namen  Giorgione, 
Palma  und  Bonifazio  charakterisiert  ist  — so  sehr, 
dass  die  Bilder,  nebeneinander  gehängt,  sich  schwer 
beeinträchtigen.  Die  jetzt  angestrebten  Bildideale 
sind  völlig  verschieden,  fast  entgegengesetzt:  in  der 
Stimmung,  der  Beleuchtung, der  Komposition,  derLand- 
schaft,  den  Formen  und  dem  Kolorit.  Man  vergleiche 
etwa  Tizians  berühmte  Assunta  mit  seinem  Altar- 
bild gleichen  Gegenstandes  im  Dom  zu  Verona  aus 
den  vierziger  Jahren  (1543).  Die  Bewegung  ist  hier 
stark,  aber  nicht  mehr  zentral  und  einheitlich;  ebenso 
die  Lichtführung;  die  stärkste  Betonung  fällt  auf  eine 
Glatze.  Die  Köpfe  porträthafter  als  dort;  die  Figuren 
kleiner  zur  Bildgrösse;  eine  grosse  Fläche  Himmel 
und  Wolken,  grau  und  blaugrau;  alle  Farben  weniger 
klar,  rotbraun  dominierend. 

Die  Stimmung  ist  ernster,  düsterer  wenn 
der  Gegenstand  nicht  unbedingt  etwas  anderes  ver- 
langt; auch  dann  giebt  man  lieber  vornehme 
Repräsentation  als  heiteren  Lebensgenuss.  Die  Auf- 
fassung deutet  zuletzt  manchmal  schon  ins  XVII.  Jahr- 
hundert hinüber.  Die  Magdalena  auf  Tizians  Pieta 
wendet  sich  mit  einer  grandiosen  anklagenden  Geste 
ins  Publikum  hinein  - was  in  Michelangelos  Pieta 
so  fein  durch  Marias  Handbewegung  angedeutet  war. 
Ideen  der  Gegenreformation  spielen  hinein. 

Die  Komposition  ist  unruhig;  nicht  mehr  die 
gleichmässig  aneinandergereihten  Figurenmassen  von 
einfachem  Umriss  wie  bei  Bonifazio,  sondern  bewegtes 


Gedränge  in  kontrastierenden  Farben,  ein  Gewirr 
von  kostbaren  Stoffen,  Pferden  und  Hellebarden; 
andererseits  nicht  mehr  die  zentrale  Komposition 
aus  idealen  Figuren,  wie  etwa  bei  der  Assunta, 
sondern  Zerrissenheit  in  stets  zunehmendem  Masse. 
Ein  charakteristisches  Beispiel  solcher  zersprengter 
Komposition  ist  Tintorettos  grandioses  Gemälde 
„Auffindung  des  Körpers  des  hl.  Marcus“  in  Mailand 
von  ausserordentlich  feiner  Berechnung  in  den  Linien. 
Beim  späten  Tizian  findet  sich  zuweilen  eine  gross- 
artige Vereinfachung  ähnlich  dem  späten  Rem- 
brandt  — , er  wird  da  aber  von  den  anderen  nicht 
mehr  verstanden;  wenigstens  folgen  sie  ihm  nicht. 

Die  feierliche  altvenezianische  Ruhe  ist  aber 
nicht  nur  aus  den  Hauptlinien  verbannt,  auch  die  ein- 
zelnen Figuren  werden  bewegt,  immer  unruhiger. 
Selbst  eine  thronende  Figur  wie  die  Venus  in 
Tizians  spätem  Borghesebild  (Tf.  36)  sitzt  nicht  mehr 
ruhig  wie  die  vom  selben  Meister  zwei  Menschenalter 
früher  gemalte  Figur,  die  ihr  dort  gegenüber  hängt, 
sondern  sie  hält  sich,  mit  bewusster  Hoheit;  bei 
Tizian  freilich  ist  das  von  grossartiger  Wirkung. 
Allerdings  handelt  cs  sich  nicht  um  eine  Bewegung 
im  Sinne  Raffaels  und  Michelangelos,  die  Figuren 
haben  nicht  den  fein  berechneten  plastischen  Reichtum 
wie  in  Tizians  Werken  der  zwanziger  Jahre,  sondern 
man  erreicht  die  Wirkung  hauptsächlich  durch 
Schiefstellen  der  Körperaxen,  während  die  Körper 
in  sich  oft  gar  nicht  sehr  bewegt  sind.  Dazu  kommt, 
dass  die  Linie  als  Kontur,  gegen  Anfang  des  dritten 
Jahrzehnts  vielfach  die  Bildwirkung  bestimmend, 
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allmählich  völlig  verschwindet,  der  Eindruck  nur 
durch  Licht-  und  Farbenelemente  erzielt  wird. 

Die  Schiefheit  der  Figuren  nimmt  schnell  zu. 
Tizian  weiss  namentlich  bei  Bildern,  die  ruhig, 
dekorativ  wirken  sollen,  durch  feste  rahmende 
Vertikalfiguren  Ruhe  zu  halten;  Veronese  hat  noch 
viel  Fonds  von  Verona  her,  hält  sich  in  seinen 
bekanntesten  Werken  an  die  beruhigenden  Archi- 
tekturmassen, doch  haben  wir  auch  von  ihm  Bilder 
genug,  die  man  versucht  ist  zu  drehen,  um  zu 
sehen,  ob  dann  die  Figuren  nicht  besser  ins  Gleich- 
gewicht kommen;  es  sind  das  kleinere  Gemälde 
mit  wenigen  Figuren  und  einfacherer  Handlung. 
Tintoretto  vollends  kennt  hierin  kein  Mass. 

Parallel  der  sonstigen  Entwickelung  in  Italien 
nehmen  die  Füllfiguren  zu;  auffallend  schon  in 
Tizians  Ecce  homo  von  1543  (Wien),  wo  auch  am 
Rande  die  prächtigen  Reiterfiguren  im  Gedränge 
halten,  die  dann  Veronese  so  gern  anbringt.  Auch 
die  Unterbrechung  des  Gedränges  durch  ein  weiss- 
gekleidetes Mädchen  findet  sich  schon  hier.  Bei 
Veronese  dienen  diese  Füllfiguren  mit  ihren  Pracht- 
kostümen, Fahnen  und  Geräten  zur  farbigen  Be- 
lebung, auch  ist  er  weise  genug,  stets  Luft  um  die 
Hauptfiguren  zu  halten,  was  besonders  seine  Deko- 
rationen im  Dogenpalast  geniessbar  macht,  während 
bei  Tintoretto  und  Palma  Giovine  die  Klarheit  meist 
in  dem  engen  Bewegungsstrudel  untergeht. 

Die  Bewegung  hat  nicht  die  Figuren  allein 
ergriffen,  sondern  auch  die  Landschaft.  Natürlich, 
denn  Landschaft  und  Figuren  sind  nicht  nacheinander 
gefunden,  sondern  in  Einem  Akt  konzipiert,  wirken 
daher  untrennbar  zusammen.  Die  späterevenezianische 
Landschaft  zeigt  dieselben  prinzipiellen  Unterschiede 
von  der  früheren  wie  die  übrigen  Kunstelemente. 

Etwa  in  den  vierziger  Jahren  macht  sich  die 
neue  Auffassung  bemerkbar.  Zum  erstenmal  in 
grossem  Stil,  wenn  auch  noch  nicht  ganz  konsequent, 
trat  sie  dem  Publikum  entgegen  bei  Tizian  — nach 
einzelnen  weniger  auffallenden  früheren  Ansätzen  — 
in  seinem  Petrus  Martyr,  1530.  Es  ist  nicht  mehr 
die  alte  sonnenbeglänzte  Landschaft,  sondern  etwas 
Neues,  man  könnte  sagen  Entgegengesetztes. 

Kleine  Figuren  im  Verhältnis  zum  Rahmen, 
grosse  wenig  belaubte  Bäume  im  Vordergrund, 
wenig  Fernblick.  Diese  Konzeption  hängt  zusammen 
mit  dem  jetzt  erstrebten  Bildideal:  es  handelt  sich 
nicht  mehr  um  konzentriert  bewegte  Massen, 
auch  nicht  um  die  ruhige  palmeske  Art,  kleine 
Figuren  vor  dunklem  Gebüsch,  daneben  gestreifter 
Abendhimmel,  sondern  die  Licht-  und  Schatten- 
massen sind  gleichsam  zersprengt  in  kleine  Flecken, 
die  sich  hell  und  dunkel  gegeneinander  absetzen. 
Deshalb  die  Landschaft  wieder  als  wesentliches 
Bildelement,  deshalb  ihre  veränderte  Komposition: 


statt  der  geschlossenen  Laubmassen  jetzt  die  schief- 
stehenden Baumstämme  und  Aeste  im  Vordergründe 
mit  den  kleinen  dunklen  Zweigmassen,  dazwischen 
lichte  Durchblicke,  und  wo  diese  grösser  sind, 
Zusammenballung  der  Ferne  in  kleinere  Massen. 
Davor  dann  die  Figuren;  das  Inkarnat  leuchtend, 
die  Gewandung  meist  dunkler.  Das  schiefe  Stehen 
der  Bäume  und  Figuren  hängt  mit  dieser  Zer- 
sprengung der  Helligkeiten  zusammen,  es  ermöglicht 
die  wirkungsvolle  Gestaltung  der  Flecken.  Wollte 
man  jedoch  eine  ruhige  Wirkung  in  den  riesigen 
Breitbildern,  so  gab  man  rechts  und  links  Architektur- 
massen und  nahm  auch  die  F'iguren  ruhiger. 

Der  Uebergang  zu  jener  neuen  Art  der  Land- 
schaft vollzieht  sich  allmählich,  erst  etwa  in  den 
sechziger  Jahren  wird  sie  in  der  Breite  der  Produktion 
allgemein  angewendet.  In  den  vierziger  Jahren  finden 
wir  eine  mittlere  Stufe,  die  dichten  Laubmassen  der 
früheren  Landschaftskomposition,  aber  nunmehr 
behandelt  nach  den  neuen  Idealen  der  Lichtvertei- 
lung und  Bildwirkung,  alles  in  einem  warmen  Gold- 
ton. Tintoretto  und  Bordone  haben  damals  viel  von 
Tizian  gelernt. 

So  setzt  Bordone  in  seinen  frühen  guten  Bildern 
geschlossene  Laubmassen  in  dunklen  und  hellen 
Partien  gegen  einander;  die  Figuren  stehen  prinzipiell 
schief,  ein  starker  Goldton  durchglüht  das  Ganze, 
namentlich  auch  das  Inkarnat.  Dazu  kommt  dann 
noch  ein  gewisses  Residuum  aus  der  früheren 
venezianischen  Kunst,  wie  sie  durch  Palma  be- 
kannt ist. 

Aehnliches  auch  beim  frühen  Tintoretto,  w7ie  in 
den  beiden  Bildern  der  Akademie,  Adam  und  Eva, 
Kain  und  Abel:  Goldton,  schiefe  Figuren  von 

leuchtendem  Inkarnat,  prächtige  Landschaft,  Laub- 
massen mit  geistreich  hineingesetzten  Lichtpartien. 

Jene  Landschaft  mit  bewegten  Bäumen  im 
Vordergrund  ist  eine  charakteristische  Form,  aber 
natürlich  nicht  die  einzige  Art  des  Hintergrunds. 
Dessen  Gestaltung  richtet  sich  je  nach  der  Aufgabe; 
doch  klären  sich  allmählich  drei  Hauptarten  des 
Hintergrundes  ab,  die  wir  seit  etwa  1560  neben- 
einander finden. 

Zunächst  ein  neutraler  Grund  bei  den  reprä- 
sentativen Allegorien,  wie  im  Dogenpalast,  wo  die 
drei  Elemente,  Venezia,  der  Doge  und  die  Gottheit, 
in  immer  neuen  Variationen  und  Permutationen 
wiederkehren.  Der  Typus  auch  hierfür  ist  von 
Tizian  geschaffen  in  der  sogenannten  Fede  (vgl. 
Tf.  33)  aus  den  fünfziger  Jahren,  während  die  Masse 
der  andern  erst  ein  Menschenalter  später  entstand. 
Gegen  die  vielen  thronenden  und  frei  herum- 
schwebenden Figuren  empfahl  sich  der  ruhige  graue 
Grund;  unten  als  Lagune,  dann  ein  schmaler  Streifen 
Piazzetta  oder  dergleichen,  dann  hoher  Himmel, 
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manchmal  auch  bloss  Himmel.  (Aehnlich  schon  in 
Tizians  Christophorus  aus  den  zwanziger  Jahren.) 

Die  zweite  Art  des  Hintergrunds  ist  die  Archi- 
tektur, nach  früheren  Ansätzen  Ende  der  dreissiger 
Jahre  zuerst  in  grossem  Stile  durch  Tizian  gegeben 

stellenweise  auch  bei  Bordone  vorkommend, 
auch  anfangs  bei  Tintoretto,  dem  sie  dann  aber  zu 
ruhig  ist  — namentlich  durch  Veronese  ausgebildet. 
Besonders  an  die  Seiten  schiebt  man  diese  vor- 
trefflich rahmenden  vertikalen  Massen. 

Das  dritte  ist  die  Landschaft.  Hier  hat  sich 
jene  vorhin  geschilderte  Art  ausgebildet:  bewegte 
Bäume,  helle  Durchblicke.  Ein  ganz  hervorragendes 
Beispiel  Tizians  Hieronymus  in  der  Brera  (vgl. 
Tf.  34).  Auch  Veronese  wendet  sie  an,  wenn  er  den 
architektonischen  Hintergrund  nicht  brauchen  kann 
oder  will.  Am  häufigsten  ist  sie  bei  Tintoretto, 
oft  zur  fast  reinen  Landschaft  gesteigert  (vgl.  Tf.  29). 

Endlich  wäre  noch  die  Ausbildung  des  Hinter- 
grunds zu  erwähnen  beim  Porträt.  Es  hat  seine 
eigene  Geschichte  (vergl.  Mus.  V,  S.  29  ff.).  Es  spielt 
einerseits  eine  grosse  Rolle  in  der  venezianischen 
Malerei,  andererseits  wird  es  in  der  hier  entwickel- 
ten Form  bedeutend  für  die  ganze  folgende  Porträt- 
kunst. Im  Hintergrund  also  findet  sich  hier  seit 
den  vierziger  Jahren  regelmässig  eine  durch  Säulen 
oder  durch  einen  Vorhang  hergestellte  Vertikale, 
die  dann  aus  der  europäischen  Porträtmalerei  nicht 
mehr  verschwindet.  Sie  ermöglicht  die  feinste  Cha- 
rakteristik der  Persönlichkeit,  indem  deren  leiseste 
Bewegungseigentümlichkeit  durch  den  Kontrast  zu 
dieser  Vertikalen  herauskommt.  Neben  dem  Vorhang 
oder  der  Säule  ein  Ausblick,  bedeutsam  für  Raum- 
wirkung, Stimmung  und  Kolorit.  Das  macht  dann  den 
Wechsel  der  Zeit  mit,  z.  B.  auf  dem  Berliner  Bild 
der  kleinen  Strozzi,  1542,  sehen  wir  die  Landschaft 
noch  in  einem  glühenden  Ton,  tiefblauer  Himmel 
ist  gegen  dunkelgrünen  Wald  deutlich  abgesetzt, 
später  — z.  B.  in  dem  Dresdner  Malerporträt 
Tizians  — gehen  die  Töne  mehr  ineinander  in 
leichter  geistreicher  Behandlung,  wie  sie  im 
XVII.  Jahrhundert  Rubens  aufnimmt  und  fortführt. 

Die  vorhin  angedeutete  Zerteilung  der  Bildfläche 
in  kleine  helle  und  dunkle  Partien,  die  etwa  in 
den  vierziger  Jahren  eintritt,  wirkt  nun  auch  auf  das 
Kolorit:  die  Lokalfarben  werden  durch  dies  Be- 
tonen des  Gegensatzes  zwischen  hell  und  dunkel 
natürlich  beeinträchtigt,  ihre  Sättigung  nimmt  ab; 
langsam  bildet  sich  ein  Gesamtton  aus,  zunächst  ein 
warmer  Goldton. 

Nachdem  jedoch  einmal  die  Lokalfarben  ihre 
Bedeutung  verloren  haben,  wird  dieser  Gesamtton  bald 
stumpfer,  dunkler,  was  vielleicht  auch  mit  der  all- 
gemeinen Farbenermüdung  zusammenhängt.  Die 
Zerteilung  des  Lichts  und  der  Linien  bleibt,  doch 


sind  die  einzelnen  Partien  weniger  scharf  gegen 
einander  abgesetzt.  Die  Lichtpartien  werden  zuweilen 
zu  Lichtstrahlen  zusammengefasst,  z.  B.  1543  in 
Tizians  Altar  in  der  Salute.  Tintoretto  namentlich 
bildet  das  später  aus,  geht  bei  seinen  Altarkomposi- 
tionen regelmässig  davon  aus.  Er  hatte  eine  Zeit 
lang  noch,  in  den  fünfziger  Jahren,  sehr  starke  Licht- 
und  Schattengegensätze  und  ziemlich  kräftige  Farben 
beibehalten,  dann  jedoch,  gegen  1570,  mündet  auch 
er  in  den  dunklen  Gesamtton  ein,  den  Tizian  in- 
zwischen entwickelt  hatte:  wo  Lokalfarben  Vor- 

kommen, sind  sie  trüb,  oder  wenigstens  gebrochen, 
die  einfachen  Grundfarben  erscheinen  nicht  mehr. 
Durchgehende  Flächen  giebt  es  nicht,  weder  in  Form 
noch  Farbe,  sondern  viele  kleine  Partien,  die  erst 
im  Zusammenhang  des  Ganzen  wirken.  Auf  dem 
dunklen  Grundton  sitzen  kleine  Lichtflecken,  zuweilen 
zu  grossem  Effekt  gesteigert,  wie  etwa  bei  Tizians 
Marter  des  heiligen  Laurentius,  in  den  Gesuiti  (auch 
sonst  ein  wichtiges  Bild  für  die  weitere  Entwickelung); 
selten  umgekehrt  heller  Grundakkord  wie  bei  Tizians 
Verklärung  in  S.  Salvatore.  Jedenfalls  ist  das  Ver- 
hältnis der  Dunkelheiten  und  Helligkeiten  gern  un- 
gleich. Auf  der  letzten  Stufe  fallen  die  starken 
Lichtbetonungen  öfters  auf  Nebensachen. 

Der  Farbenauftrag,  um  1540  noch  ziemlich 
flüssig,  wird  allmählich  ganz  trocken,  pastös,  oft  sehr 
breit,  auf  grober  Leinwand;  bei  Tizian  von  gran- 
dioser Meisterschaft,  die  mehrfach  zum  Vergleich  mit 
dem  späten  Rembrandt  gereizt  hat.  - — Die  Be- 
handlung, in  Vorbereitung  wie  Ausführung,  wird 
allmählich  flüchtiger,  bei  Tintoretto  zuweilen  fast 
unangenehm. 

Die  Körperbildung  ist  schmal,  schlank;  Tinto- 
rettos  lange,  schwankende  Figuren  sind  das  Extrem 
zu  Giorgiones  purpurgekleideten  Kindergestalten. 
Auch  die  Köpfe  hoch  und  schmal,  wie  etwa  Tizians 
Madonna  in  München  oder  die  Venus  im  Casino 
Borghese.  Am  bekanntesten  ist  dieser  Typus  wohl 
durch  Veronese. 

In  der  Zeichnung  der  Figuren  finden  sich  fremde 
Einflüsse,  während  Komposition,  Landschaft,  Kolorit 
und  Vortrag  selbständig  sind.  Die  von  Sansovino 
geführte  Plastik  Venedigs  hat  hier  vielfach  einge- 
wirkt, etwa  seit  den  vierziger  Jahren,  und  in  zu- 
nehmendem Masse.  Daher  stammt  der  reguläre 
Kontrapost,  der  jetzt  öfters  vorkommt  und  deshalb 
auffällt,  weil  er  nicht  immer  motiviert  ist,  sondern 
rein  akademisch,  während  in  Tizians  reich  bewegten 
Figuren  der  zwanziger  Jahre  alle  Linien  notwendig 
schienen.  Ungefähr  gleichzeitig  linden  sich  einzelne, 
unmittelbar  aus  dem  römischen  Manierismus  über- 
nommene Motive  (z.  B.  der  verkürzte,  schräg  nach 
oben  gerichtete  Kopf),  zuerst  bei  Tizian,  dann 
häufiger,  namentlich  bei  Bordone. 
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1545  ’st  dann  Tizian  in  Rom.  Man  merkt  ihm 
da  aber  nicht  viel  an,  wie  er  sich  ja  auch  selbst 
gegen  die  Nachahmung  der  grossen  Römer  ver- 
wahrte. Seine  Danae  zeigt  recht  wenig  Römisches, 
etwas  mehr  die  Vanitas  in  der  Galerie  von  S.  Luca, 
namentlich  in  dem  verkürzten  Kopf.  — 

Die  ganze  letzte  Stufe  von  Tizians  Entwickelung 
war  für  die  weniger  geniale  Umgebung  gefährlich. 
Viele  kamen  bei  den  späteren  Phasen  nicht  mehr 
mit.  Vasari  lobt  seine  früheren  Werke,  kann  jedoch 
das  Bedauern  nicht  unterdrücken,  dass  er  sich  durch 
die  späteren  seinen  Ruhm  verdorben  habe. 

Tintoretto  war  der  Begabteste;  oft  überschätzt, 
von  Laien  meist  unterschätzt.  In  seinen  ersten  Werken 
ist  er  noch  ziemlich  ruhig,  einfach  in  der  Komposition, 
hell  in  den  Farben;  so  etwa  in  dem  Kreuzwunder  (vgl. 
die  Abb.).  Dann  wird  er  unruhiger  in  der  Bewegung, 
bringt  die  kühnsten  Verkürzungen;  zugleich  ver- 
schärft er  die  Gegensätze  von  hell  und  dunkel,  liebt  es, 
einzelnes,  z.  B.  Arme,  dann  auch  ganze  Figuren 
dunkel,  fast  schwarz  vor  helle  bunte  Farbenflächen 
zu  setzen,  in  denen  die  einzelnen  Figuren  mehr 
ineinander  gehen.  Es  scheint  das  auf  tizianische 
Ideen  zurückzugehen  (man  vergleiche  seinen  Jonas 
in  der  Scuola  di  S.  Rocco  mit  Tizians  Altar 
in  Salvatore,  dann  auch  in  den  Gesuiti),  ebenso 
wie  seine  damals,  um  1560,  häufige  Manier,  im 
Mittelgrund  ganze  Figurenreihen  in  licht- farbigen 
Tönen  leicht  hinzusetzen.  Im  allgemeinen  sind  seine 
damaligen  Bilder  noch  kräftig  in  der  Farbe,  kräftiger 
als  die  gleichzeitigen  von  Tizian.  Dann  allmählich 
wird  auch  seine  Palette  trüber,  die  scharfe  Silhouetten- 
komposition hört  auf,  das  Ganze  nimmt  einen  grün- 
grauen Gesamtton  an;  das  Licht  konzentriert  sich 
mehr  an  einer  Stelle,  meist  in  Gestalt  einer  Glorie 
wiederum  im  Anschluss  an  Tizian.  Die  Be- 
wegung wird  immer  aufgeregter,  die  Farben  stumpfer, 
der  Auftrag,  um  1540  noch  breit  und  flüssig,  ist 
zuletzt  ganz  trocken;  die  Landschaft  eine  Steigerung 
der  von  Tizian  gegebenen  Form.  Die  mannigfachen 
Beziehungen  zu  Tizian,  die  Art,  wie  er  dessen 
künstlerische  Gedanken  aufnimmt  und  ins  Extreme 
steigert,  ist  von  höchstem  Interesse,  denn  es  handelt 
sich  nicht  um  eine  äusserlich  greifbare  Nachahmung, 
sondern  um  die  Verarbeitung  in  einem  reichbegabten, 
originellen  Künstlerkopf. 

Veronese  bewahrt  sehr  viel  mehr  Reserve, 
wohl  deshalb,  weil  er  nicht  in  der  Inselstadt  auf- 
gewachsen ist.  Die  veroneser  Malerei  in  den  ersten 
Jahrzehnten  des  XVI.  Jahrhunderts  zeigt  kein  ein- 
heitliches Bild:  neben  der  noch  lange  — bis  in  die 
dreissiger  Jahre  — fortlebenden  Quattrocentokunst 
malen  einige  Meister  unter  dem  Einfluss  der 
klassischen  Kunst,  andere  von  Brescia  abhängig; 
dazu  treten  dann  noch  Einwirkungen  der  späteren 


römischen  Schule,  speziell  des  Giulio  Romano. 
Diese  findet  man  in  Veroneses  ersten  Werken,  ver- 
bunden mit  dem  Anschluss  an  Künstler  wie  den 
frühen  Brusasorci.  Es  ist  schwer,  sich  klar  zu 
machen,  wie  wenig  Venezianisches  Veronese  in  seiner 
Kunst  natte,  als  er  1555  begann  in  S.  Sebastiano 
zu  malen  — schwer,  weil  seine  Art  unwillkürlich 
in  unsere  Vorstellung  von  venezianischer  Kunst  ein- 
gegangen ist.  Nur  langsam  und  nicht  ohne  Rück- 
halt nimmt  er  die  venezianischen  Anregungen  auf: 
die  Komposition,  die  Landschaft,  die  Bewegung, 
die  Formen  und  Typen.  Seine  Entwickelung  in 
Venedig,  deren  Anfang  und  Ende  deutlich  ist,  lässt 
sich  nur  sehr  schwer  im  einzelnen  feststellen,  da 
es  an  genauen  Daten  fehlt,  namentlich  aber,  da 
Restaurierungen  den  Gesamteindruck  oft  völlig  ver- 
ändert haben,  was  sich  z.  B.  durch  alte  Kopien 
feststellen  lässt.  Das  Kolorit  ist  ursprünglich  ganz 
hell,  blond,  der  Farbenauftrag  leicht  und  fliessend; 
dann,  in  den  sechziger  Jahren,  kommt  er  zu  einer 
überaus  prächtigen  Farbigkeit,  die  sehr  gesättigten 
Farben  mit  bewundernswerter  Weisheit  zusammen- 
gestellt, Purpur  und  tiefes  Blau  beherrschend;  also 
ungefähr  gleichzeitig  mit  Tintorettos  farbigen  Ge- 
mälden. In  den  siebziger  Jahren  wird  er  dann  zu- 
nehmend matter,  die  Architektur  wird  graugrün,  die 
Farben  gebrochen  und  stumpf,  zuletzt  unerfreulich. 

Bordone  versucht  mit  den  grossen  Meistern 
Schritt  zu  halten,  schielt  auch  noch  nach  Rom 
hinüber.  Seine  Begabung  reicht  aber  nicht  aus, 
in  den  sechziger  Jahren  entstanden  seine  vielen 
ungeniessbaren  Werke,  wie  z.  B.  das  trübe,  kalte 
und  manierierte  Paradiesbild,  das  neben  der  Auf- 
findung des  Rings  hängt.  Die  Stellungen  sind  ge- 
schraubt, das  Nackte,  einst  von  glühender  Farbe 
und  reich  modelliert,  wird  fahl  und  sieht  wie  aus- 
gestopft aus.  Seine  Entwickelung  von  den  ersten 
noch  an  Palma  erinnernden  Bildern  bis  zum 
trüben  Manierismus  kann  man  in  der  Brera  vor- 
trefflich beobachten. 

Am  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  ist  die  venezia- 
nische Malerei  völlig  ruiniert.  Von  dem  späten 
Tizian  aus  gab  es  keine  Rückkehr  und  keinen  Fort- 
gang. Es  war  wenigstens  niemand  da,  dessen 
Kräfte  dazu  reichten.  Tüchtige  Maler,  die  lange 
danach  in  Venedig  thätig  sind,  haben  mit  der  grossen 
venezianischen  Kunst  des  XVI.  Jahrhunderts  nur 
äusserlichen  Zusammenhang. 

Einige  Fortwirkungen  kommen  ausserhalb  der 
schönen  Inselstadt  vor.  Zunächst  einzelne  Ver- 
sprengungen, oft  recht  eigenartig,  nach  Spanien,  nach 
Deutschland.  Eine  geschlossenere  Fortsetzung  — 
freilich  nicht  durch  Blutsverwandtschaft,  sondern  nur 
durch  Wahl  — findet  Venedigs  Kunst  in  Belgien, 
durch  van  Dyck  und  Rubens.  Ludwig  Justi. 
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Castagno,  Kreuzigung. 

Florenz,  Uffizien  (aus  S.  Matteo  stammend). 


Andrea  del 

WER  eine  alte,  mit  Bildnissen  geschmückte 
Ausgabe  der  Künstlerbiographien  Vasaris 
durchblättert,  wird  seinen  Blick  unwillkürlich  auf 
einem  trotzigen  Haupt  mit  fast  höhnisch  drein- 
schauenden Augen  verweilen  lassen.  Heftig  zucken 
die  Nasenflügel;  die  starke  Unterlippe  und  die 
Wildheit  der  breiten  Stirn  deuten  auf  ein  gewaltiges 
Temperament,  das  aller  freundlichen  Kultur  er- 
mangelt. Ob  dies  Porträt  des  Florentiner  Malers 
Andrea  del  Castagno  authentisch  ist,  lässt  sich  heute 
nicht  mehr  ermitteln.  Betrachtet  man  aber  in  jenem 
Raum  des  alten  Klosters  von  St.  Apollonia,  der  zu 
des  Meisters  Preise  „Castagno-Museum“  heisst,  die 
beiden  Hauptwerke  des  Künstlers,  die  Fresken  der 
Villa  Soffiano  und  das  Abendmahl,  so  scheint  jenes 
Bildnis  zum  mindesten  gut  erfunden. 

Zeitgenosse  der  Sforza  und  Colleoni,  glich 
Castagno  einem  Maler-Condottiere,  der  auszog,  sich 
die  ganze  Fülle  der  Erscheinungen  zu  unterwerfen. 
Sein  Leben  war  ein  Sturmlauf  gegen  anscheinend 
unzwingbare  Probleme  der  Farbe  und  Perspektive, 


Castagno. 

und  jedes  Werk  gliederte  dem  Reich  des  Darstell- 
baren eine  eroberte  Provinz  an.  Castagno  stand  im 
Florenz  des  frühen  Quattrocento  mit  solchen  Zielen 
nicht  allein.  Uccello  und  ganz  besonders  Masaccio 
und  Donatello  waren  seine  Kampfgenossen.  In  der 
Brancacci-Kapelle  offenbarte  sich  ihm  der  grosse 
Stil  des  Ivomponierens,  hier  lernte  er  durch  sorg- 
sames Abwägen  von  Ficht  und  Schatten  das 
Modellieren  von  Körpern,  die,  im  Gegensatz  zu  den 
flächenhaften  Schemen  der  spätgotischen  Maler,  nach 
M enschenart  mit  beiden  Füssen  fest  auf  dem  Boden 
stehen.  Aber  Masaccio  zog  trotz  aller  Wirklichkeit- 
Studien  ein  innerer  Hang  zum  Wohlausgeglichenen, 
zur  Harmonie;  das  „schöne  Mass“,  eine  gewisse 
„vaghezza“  war  ihm  eigen.  Castagnos  saturnischer 
Natur  fehlte  — und  das  scheidet  sein  Schaffen  auch 
von  jenem  Donatellos  — alle  Sehnsucht  nach 
Schönheit.  Dem  Bauernsohn  aus  dem  Mugellothal, 
der,  laut  Vasari,  als  Knabe  noch  die  Kühe  weiden 
musste,  blieb  jene  Kultur  fremd,  die  Donatello,  dem 
Spross  einer  alten  Florentiner  Familie,  eignete.  In 
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Shakespearescher  Souveränität  gebot  dieser  dem 
Niedrigen  und  Grandiosen,  dem  Schönen  wie  dem 
Hässlichen,  mühelos  wie  ein  Priester  sein  Brevier 
las  er  in  Menschenseelen.  Den  weiten  Horizont  des 
Blickes,  solche  Allseitigkeit  hat  der  Dorfsohn  nie 
besessen.  Unerschütterliche  Neigung  für  alles,  was 
da  ist,  die  Fähigkeit,  ein  leidenschaftliches  Innen- 
leben durch  ein  Mindestmass  von  Geberden  auszu- 
drücken, weise  Beschränkung  auf  das  Notwendige 
war  eigentlich  alles,  was  Andrea  von  dem  Bildhauer 
lernte.  Er  war  und  blieb  zeitlebens  ein  derb- 
knochiger Bauer.  Ungestümen  und  jähzornigen 
Wesens,  wüst,  und,  wie  seine  späteren  Geistes- 
verwandten Caravaggio  und  Courbet,  stets  zum 
Raufen  bereit,  imponiert  auch  in  seinen  künst- 
lerischen Gebilden  zunächst  die  muskelstarke  Wucht. 
Pathetisch  und  erhaben,  kulturlos  und  beleidigend, 
bauernhaft-monumental  — so  wirkt  die  Kunst  Andrea 
del  Castagnos.  Sie  war  stets  ein  hohes  Lied  der 
Kraft;  aber  mit  dem  Können  des  Meisters  wechselte 
die  Orchestrierung.  Anfangs  heben  ungebrochene 
schwere  Farben,  die  unvermittelt  neben  einander 
stehen,  von  einem  dunklen  Hintergrund  sich  ab. 
Dieser  wandelt  sich,  wie  bei  einem  Bühnenspiel  all- 
mählich heller  werdend,  in  blaue  Luft;  die  Larben 
nehmen  stetig  an  Licht  und  durchsichtigem  Glänzen 
zu,  bis  der  Alternde,  ihrer  grellen  Buntheit  müde, 
den  Reiz  gebrochener  Töne  würdigt  und  alle 
Dinge  als  einfach  grosse  Farbflächen  sieht.  Die  zu 
Beginn  ängstlich  tastende  Hand  des  Zeichners 
Castagno  wiederum  gewinnt  immer  mehr  Be- 
stimmtheit; der  zuerst  schwankende  Kontur  erlangt 
ruhige  Energie  und  des  reifen  Andrea  sattelsichere 
Meisterschaft  in  der  komplizierten  Kunst,  perspek- 
tivische Hindernisse  zu  nehmen,  rang  selbst  dem 
Cinquecento  Respekt  ab. 

Als  frühestes  der  wenigen  uns  erhaltenen  Lresken 
Castagnos  gilt  der  Cruciiixus  im  Hofe  von  St.  Maria 
degli  Angeli  zu  Llorenz.  Andreas  aufrichtigste  Ver- 
ehrer dürften  ihn  ohne  besondere  Weihestimmung 
betrachten.  Der  ursprünglich  dunkle  Grund  ist  mit 
einem  hässlichen  Blau  überzogen,  das  Ganze  be- 
schädigt und  ruiniert.  Maria,  Johannes  und  die 
Heiligen  Benediktus  und  Romualdus  umstehen  das 
Kreuz,  vor  dessen  Stamm  Magdalena  kniet.  Selbst 


das  stärkste  Talent  vermag  nicht  augenblicks  die 
Fesseln  einer  hundertjährigen  Tradition  abzustreifen. 
Die  beiden  Camaldulenser  Heiligen  und  die  weiner- 
liche Madonna  hätte  auch  ein  begabter  Enkelschüler 
Taddeo  Gaddis  ersonnen;  beim  Johannes  erscheint 
für  den  älteren  Castagno  nur  das  flachsblonde  Haar 
und  die  Farbenverbindung  grün-rot  als  typisch;  auf 
die  Magdalena  jedoch,  die,  in  gesucht  hässlichen  Linien 
vor  dem  Kreuze  kauernd,  mit  beiden  Armen  den  Schaft 
brünstig  umschmiegt,  mag  auch  in  späteren  Jahren 
ihr  Schöpfer  mit  berechtigtem  Stolz  geblickt  haben. 

Castagno  fand  sich  rasch,  ln  dem  Crucifixus 
der  Uffizien,  wo  ebenfalls  vier  Heilige  von  einem 
schwarzen  Grunde  sich  ablösen,  gemahnen  ausser 
den  langgestreckten  Proportionen  sämtlicher  Figuren 
nur  die  geschwungenen  Linien  in  der  Gestalt 
des  Johannes  und  sein  vielgefälteltes  Gewand  an 
Werke  des  Trecento.  Die  beiden  Greise  haben 
eine  strenge  Grösse,  die  Castagno  vordem  fremd 
war;  die  alte  Maria  mit  den  eingefallenen  Augen, 
den  zittrigen  Händen  und  dem  runzligen  Kopf,  der 
sich  beinahe  stumpfsinnig  nach  vorwärts  beugt,  ge- 
hört um  dieses  Naturalismus  willen  zu  den  er- 
greifendsten Verkörperungen  der  mater  dolorosa,  und 
Christus  selbst,  auf  dem  Jugend-Fresko  noch  flach 
und  schwach  modelliert,  ist  hier  — mit  den  Haaren 
unter  den  Armen!  — bereits  ein  prachtvoller  Akt, 
eine  Studie  nach  dem  Nackten  im  Sinn  der  Früh- 
renaissance. Mehr  freilich  nicht.  Auch  Castagnos 
Heiland  gleicht,  wie  jener  Donatellos  in  Santa  Croce, 
„einem  Bauern,  den  man  ans  Kreuz  geschlagen“,  und 
dass  ers  gutwillig  geschehen  Hess,  glaubt  man  dem 
Riesen,  dessen  Blick  noch  im  Tode  zürnt,  nur  schwer. 

Eine  Miglie  vor  der  grauen  Porta  di  San 
Frediano  liegt,  verborgen  hinter  Lorbeer  und 
schwarz-grünen  Taxushecken,  die  alte  Villa  Soffiano. 
Ihren  Hauptsaal  schmückten  voreinst  Andreas  Bild- 
nisse berühmter  Männer  und  Frauen.  Nur  die 
Fresken  einer  Wand  wurden  dem  Untergang  ent- 
rissen und  sind  heute  auf  drei  stimmungsleere  Wände 
des  Castagno-Museums  verteilt.  Ihre  ursprüngliche 
Anordnung  muss  reizvoll  gewesen  sein;  zu  beiden 
Seiten  der  Eingangsthür  hatte  Andrea  in  beträchtlicher 
Höhe  vom  Fussboden  je  vier  oblonge,  abwechselnd 
schwarz  - grün  und  rot  grundierte,  durch  weisse 


Die  Fresken  der 
Villa  Soffiano  in 
ursprünglicher 
Anordnung. 
Nach  einer  Zeich- 
nung. 


Pilaster  von  einander  geschiedene  Nischen  gemalt, 
die  je  einer  Figur  Raum  boten.  Ein  Architrav,  von 
Palmetten  geziert,  schloss  das  Ganze  ab  und  drüber- 
hin  lief  als  Krönung  ein  Fries  mit  lachenden  Kindern, 
deren  kleine  Hände  Guirlanden  hielten.  Die  Figuren 
waren  in  Anlehnung  an  Donatellos  Campanile-Statuen 
auf  Untersicht  berechnet  und  den  Einfluss  des  Bild- 
hauers bekundet  neben  der  plastischen  Faltengebung 
auch  der  antikisierende  Puttenfries.  Alle  übrigen 
Dekorations-Motive  entlehnte  Andrea  hier  wie  anders- 
wo dem  unversiegbaren  Formenschatz  der  Antike. 
Castagno  besass  viel  Geschmack,  aber  sein  ungefüges 
Talent  war  nicht  leicht,  nicht  unbesorgt  und  graziös 
genug,  um  auf  diesem  Gebiete  schöpferisch  thätig 
zu  sein. 

In  der  Geschichte  des  Florentiner  Porträts 
spielen  Andreas  überlebensgrosse  „uomini  famosi“ 
eine  entscheidende  Rolle.  Bisher  hatte  sich  das 
Bildnis,  gerade  nur  geduldet,  mit  einem  bescheidenen 
Platz  im  religiösen  Fresko  begnügt;  nun  trat  es  dem 
kirchlichen  Kunstwerk  frei  und  ebenbürtig  zur  Seite. 
Drei  Krieger  und  drei  Männer  des  Geistes  — sämtlich 
florentiner  Abstammung  — hatte  Castagno  gemalt; 
ferner  die  cumäische  Sibylle,  die  Königin  Tomyris 
und  — als  Halbfigur  über  dem  Portal  — Esther, 
des  Ahasverus  kühne  Gattin.  Die  heidnische  Seherin 
mahnte  zu  christlicher  Frömmigkeit;  an  den  beiden 
Herrscherinnen  bewunderte  man  die  kampfmutige 
Liebe  zur  Freiheit,  Der  Ideengehalt  dieser  frühesten 
und  vornehmsten  Offenbarung  des  florentiner  Privat- 
geschmackes erhellt  ohne  weiteres:  ein  Florentiner 
soll,  demütig  vor  Gott,  aber  seine  politische  Un- 
abhängigkeit wahrend, : der  Waffentüchtigkeit  die 
Pflege  der  Wissenschaft  zugesellen.  So  ist  hier  bereits 
im  Bilde  jene  ideale  Forderung  eines  allseitigen 
Menschen  angedeutet,  deren  litterarische  F ormulierung 
man  gemeinhin  als  Grossthat  des  Cinquecento  preist, 
obgleich  Boccaccio  und  selbst  schon  Guido  Cavalcanti 
solche  Männer  sehr  wohl  sich  vorstellen  konnten. 
Die  einzelnen  Bildnisse,  stolz  und  gross  gedacht  wie 
keine  anderen  innerhalb  der  ganzen  florentinischen 
Kunst,  sind  an  künstlerischem  Wert  einander  ungleich. 
Die  Frauenporträts  bezeichnen  auf  dem  Wege  zur 
Hellfarbigkeit  einen  wichtigen  Schritt  in  Castagnos 
rein  malerischer  Entwicklung;  zum  Frauenmaler 
jedoch  — man  glaubt  es  unschwer  — war  Castagno 
nicht  geschaffen.  Für  Stellungen  und  Gewand- 
motive mussten  Anleihen  bei  der  Antike  wiederum 
dem  mangelnden  Erfindungsvermögen  nachhelfen. 
Geistigen  Adel  zu  schildern  war  auch  Andreas  Sache 
nicht.  Dante,  Boccaccio  und  Petrarca  halten,  von 
weiten  priesterartigen  Mänteln  umhüllt,  in  ihrer 
Rechten  ein  dickes  Buch:  das  ist  die  ganze  Charak- 
teristik. Männer,  denen  sich  Daseinsrätsel  entwirren, 
deren  Auge  in  verborgenste  Seelentiefen  dringt, 


schrankenlose  Gebieter  des  Wortes  vermochte  Ca- 
stagno nicht  zu  gestalten.  Aber  die  Krieger!  Man 
fühlt  diesen  Helden  die  Schöpferwonne  ihres  Malers 
förmlich  an.  Pippo  Spano,  der  in  dreiundzwanzig 
Schlachten  wider  die  Türken  kriegte,  Farinata  degli 
Uberti,  Niccolö  Acciaiuoli,  in  dem  der  Staat  Neapel 
einen  siegreichen  Feldhauptmann  und  seine  schöne 
Königin  noch  mehr  verlor,  — solche  Heroen  versetzten 
Castagnos  Pinsel  in  begeisterte  „furia“.  Waffen- 
klirrend, breitbeinig-massiv,  strotzend  von  Saft  und 
Kraft,  stehn  sie  ragend  und  unbegreiflich  vor  uns 
Menschen  von  heute.  Damals  lebten  solche  Riesen 
und  die  Sätze,  in  denen  ein  florentiner  Chronist 
Rinaldo  degli  Albizzi  den  Zeitgenossen  des  Malers 
richtet,  könnten  vor  jedem  dieser  Porträts  gesprochen 
werden:  „Dieser  Mann  achtet  den  Freund  nicht 

anders  denn  den  Feind,  und  jeder  Mensch  dünkt 
ihm  ein  Fetzen.  Sein  Wille  soll  von  allem  Volk 
wie  ein  Gesetz  empfangen  und,  was  andere  meinen, 
in  Asche  geschrieben  sein,  die  da  lieget,  wo  der 
Wind  am  stärksten  bläst“. 

Die  übrigen  Werke,  deren  Besitz  uns  gerettet 
ist,  gehören  Castagnos  späten  Tagen  an.  Die  drei 
Fresken  von  St.  Apollonia,  die  Kreuzigung,  Grab- 
legung und  Auferstehung,  feiern  Andreas  Sieg  über 
die  trübe  Schwere  der  Farben.  Die  hellen  Töne 
sind  fast  durchsichtig,  alles  ist  umflossen  von  weicher, 
silberartig  flimmernder  Luft.  Wie  eine  Vorahnung 
Piero  della  Francescas  muten,  zumal  in  der  Art, 
wie  dunkle  Bäume  hier  gegen  einen  hellen  Horizont 
stehen,  diese  Schöpfungen  an.  Das  unlängst  aufge- 
deckte Fresko  der  Trinität  mit  den  drei  Heiligen  in  der 
Annunziata-Kirche  lehrt  dagegen  den  Zeichner  Andrea 
würdigen.  Noch  Vasari  bewunderte  die  für  des 
Malers  Zeit  beispiellos  kühne  Verkürzung  in  der 
Figur  Christi,  und  dem  Quattrocento  war  gewiss 
auch  die  Verbindung  des  Vorganges  mit  einem  land- 
schaftlichen Hintergründe  neu.  In  beiden  Fresken 
scheint  aber  Castagnos  enormes  Können  einem 
Experiment  zu  dienen;  sie  wollen  vom  Standpunkt 
der  überwundenen  Schwierigkeit  betrachtet  sein. 
Was  jedoch  der  alternde  Meister  vermochte,  wenn 
er  die  Mittel  nicht  zum  Zweck  machte,  sondern  einer 
grossen  Aufgabe  unterordnete,  zeigt  das  überdies  auch 
vorzüglich  erhaltene  Abendmahl  von  St.  Apollonia. 
Nach  der  technischen  wie  nach  der  geistigen  Seite 
bedeutet  dies  „cenacolo“  den  Gipfelpunkt  im  Werke 
Castagnos.  Von  einseitiger  Hell-  und  Dunkelmalerei 
kann  bei  dieser  eminent  reichen  Farbenskala  nicht 
mehr  gesprochen  werden,  und  — was  selbst  ein 
Michel-Angelo  der  Nachahmung  würdigte  — die 
realen  Beleuchtungsverhältnisse  des  Refektoriums 
erzielen  die  Modellierung  durch  Licht  und  Schatten. 
Ein  hallenartiges  Gemach  bildet  die  Szene,  zu  deren 
Schmuck  diesmal  neben  der  Antike  auch  Gentile  da 
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Fabriano  durch  den  Blumenschmuck  eines  Wand- 
teppichs beitrug.  In  der  Mitte  der  hufeisenförmigen 
Tafel  thront  Jesus,  ihm  zur  Rechten  und  zur  Linken 
reihen  sich  die  Apostel;  dem  Heiland  gegenüber,  an 
der  anderen  Seite  des  blendend  weissen  Tisches, 
sitzt  Judas  allein. 

Das  unerreichte Zusammenschliessen  lionardesker 
Gruppen  wird  man  bei  Castagno  vermissen;  auch 
führt  ein  weiter  Weg  von  der  befangenen  Sprache 
seiner  Hände  zur  noblen  Geste  jener  Cortegiani  des 
Himmels,  die  Lionardo  malte.  Castagnos  Apostel 
sind  nur  Fischer  und  Netzeflicker,  und  sie  folgen 
dem  Sohn  eines  Zimmermannes,  den  kein  Abglanz 
göttlicher  Majestät  umstrahlt.  Aber  jeder  einzelne 
ist  ein  Charakter,  manche  gleichen  in  ihrer  grandiosen 
Strenge  zürnenden  Propheten  des  alten  Bundes,  und 
alle  sind  des  Herrn  voll.  Selbst  dem  Niedrigsten 
gab  Castagno  einen  Zug  ins  Heroische.  In  seinem 
Judas  mischen  sich  Gemeinheit  und  Grossartigkeit 
seltsam  miteinander.  Die  Schwächen  dieses  Cenacolo 
sollen  freilich  auch  gesagt  sein.  Castagno  machte 
den  Raum  zu  schmal  im  Verhältnis  zur  Länge,  und 
die  mangelnde  Tiefe  lässt  das  Ganze  flächenhaft 
wirken.  Dann  erscheint  der  Abstand  zwischen  den 
Köpfen  der  Apostel  und  der  flachen  Decke  viel  zu 
gross,  und  die  brillant  gemalten  leeren  Marmor- 
platten, die  ihn  ausfüllen,  erdrücken  förmlich  die 
Gestalten.  Ferner  leidet  die  Gruppierung  an  dem 
Fehlen  einer  alles  beherrschenden  Mittelfigur,  die 
naturgemäss  Christus  sein  müsste.  Aber  dieser  be- 


herrscht die  Tafelrunde  nicht,  und  den  Hauptaccent 
hat,  sehr  bezeichnend  für  Andrea  — schon  durch 
die  isolierte  Stellung  — der  Verräter.  Trotz  alle- 
dem blieb  Castagnos  Abendmahl  unübertroffen  bis 
auf  die  Tage  Lionardos,  und  dass  selbst  dieser  Grosse 
sich  Andreas  Einfluss  nicht  gänzlich  zu  entziehen  ver- 
mochte, lehrt  ein  Vergleich  der  beiden  Judasköpfe. 

Das  zeitlich  letzte  Werk  Andreas,  dessen  wir  uns 
erfreuen,  ist  sein  Reiterbildnis  des  Niccolö  da  Tolen- 
tino  im  Dom  zu  Florenz.  Ein  Jahr  nach  dessen  Voll- 
endung, am  19.  August  1457,  zwang  den  Siebenund- 
sechzigjährigen  der  Tod  nieder.  Vielleicht  zur  rechten 
Zeit  für  seinenRuhm.  Castagno  war  der  idealeKünstler 
einer  Generation,  in  der  die  stahlgepanzerte  Faust  und 
Dreinschlagenkönnen  Eindruck  machten.  Aber  die 
Tage  der  Condottieri  waren  tot,  und  dem  Florenz 
der  Medici  deuchte  ein  Mann  „senza  lettere“  wenig 
mehr  denn  ein  Bauer.  Auch  Castagno.  Die  Künstler 
freilich  wussten  ihn  stets  zu  schätzen.  Die  beiden 
Pollaiuoli  und  Signorelli  sind  kaum  vorstellbar  ohne 
sein  Schaffen,  und  Baldovinetti  mag  ihm  viel  zu 
danken  haben.  Den  Florentiner  Bürgern  jedoch,  die, 
des  Schwertes  längst  entwöhnt,  zu  Spiessbürgern 
herabgesunken  waren,  behagte  Andreas  Rustica-Stil 
nicht  mehr.  Das  sechzehnte  Jahrhundert  bereits 
verdeckte  seine  Fresken  mit  Altarbildern,  und  drei 
Menschenalter  später  wurden  die  Werke  eines 
Künstlers,  den  seine  Zeitgenossen  als  „den  Besten“ 
gefeiert,  weiss  übertüncht  und  von  den  Wänden 
heruntergeschlagen.  Emil  Schaeffer. 


Gemme  aus  der  Römischen  Kaiserzeit. 

Zu  vergleichen  mit  Castagnos  Tomyris,  Tafel  41. 
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Tympanon.  Chartres,  Westportal. 


Zur  frühgotischen  Plastik  Frankreichs. 


ALS  das  Merkzeichen  der  gotischen  Plastik  (gegen- 
l über  der  älteren  romanischen  Kunst)  gilt  ihre 
fröhliche  Hingabe  an  das  Leben,  ihre  feinfühligere 
Obacht  auf  Aussen-  und  Umwelt,  von  der  be- 
scheidensten Pflanze  bis  zum  gerngrossen  Siebge- 
haben der  ritterlichen  Gesellschaft.  Wirklich  stellt  das 
immer  fortschreitende  Studium  der  Natur  die  eine 
Seite  ihres  Wesens  dar.  Jenes  geht  zunächst  mehr 
auf  das  Allgemeine  in  Form,  Bewegung  und  Aus- 
druck; es  langt  schliesslich  an  beim  Individuellen 
(Taf.  56).  Es  sucht  das  Jugendliche,  Feine,  Liebens- 
würdige auf,  nicht  das  Androhende,  aber  es  hat  auch 
einen  Blick  für  das  Absonderliche;  einen  lachenden 
zumeist.  Doch  darf  man  sagen,  dass  die  Gotik  gerade 
in  der  Grimasse  am  meisten  Tiefe  habe. 

Den  Gradmesser  für  das  Naturgefühl  gewährt, 
wie  in  späteren  Jahrhunderten  wohl  die  Landschaft, 
so  hier  das  begleitende  Blätter-  und  Rankenwerk. 
Seit  etwa  1160  glaubt  man  es  wie  ein  Zuströmen 
frischen,  jugendlichen  Saftes  zu  spüren;  ein  feines 
Verständnis  für  die  Zartheit  — die  sanftere  Welle  - 
im  organischen  Leben  spricht  nun  aus  Kunstformen, 
die  im  einzelnen  der  Natur  oft  garnicht  abgesehen, 
vielmehr  aufgespeicherten  Schätzen  uralter  Ueber- 
lieferungen  entnommen  sind.  Auch  hier  langt  man 
wie  im  Faltenwerk  der  Gewandung,  in  den 
Köpfen  der  Figuren  — nach  etwa  zwei  Menschen- 
altern bei  einer  eingehenderen  Nachbildung  der 
Naturform  an. 


Ueberraschend  ist  die  Wendung  zum  Lebens- 
vollen in  der  Erfindung.  An  den  Laibungen  der 
Portale  z.  B.,  die  damals  wie  schon  früher  mit  Kränzen 
von  Statuetten  bedeckt  sind,  war  es  üblich,  den 
innersten  Ring  mit  Engeln  zu  schmücken,  die  den 
göttlichen  Personen  auf  dem  Tympanon  adorierend 
sich  zuwenden.  Man  stellt  sie  meist  einfach  über- 
einander. Am  Pariser  Hauptportal  dagegen  (Anfang 
des  13.  Jahrhunderts)  schliessen  sie  sich  wie  zu 
einem  Reigen  zusammen;  sie  erscheinen  hier  in 
Brustbildern,  auf  den  (das  Tympanon  umrahmenden) 
Rundstab  mit  den  Händchen  sich  aufstützend,  mit 
den  Aermchen  sich  legend,  wie  neugierige  Kinder: 
die  nachdenklicher,  die  dreister,  die  selig  staunend, 
der  Huldigung  vergessend  über  fröhlichem  Entzücken. 
Es  ist  eine  Vermenschlichung  eines  alten  Themas, 
wie  man  sie  eher  der  Frührenaissance  zumutete. 

Das  Streben  nach  dem  Lebensvollen  ist  aber 
nur  die  eine  Seite  der  Bewegung;  es  verbindet 
sich  mit  dem  anderen  nach  monumentaler  Festigung 
und  Klärung  der  Formensprache.  Ja,  weniger  im 
Naturalismus  als  in  der  stilbildenden  Kraft  liegt 
die  grosse  geschichtliche  Bedeutung  des  gotischen 
Phänomens. 

Lim  zu  begreifen,  wie  Frankreich  hier  gleichsam 
mit  Notwendigkeit  den  übrigen  Ländern  den  Vor- 
sprung abgewann,  indem  es  zu  festen  Normen  eines 
eigentümlichen  „modernen“  Stiles  hindurchdrang, 
während  man  überall  fast  den  älteren  (antik- 
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byzantinischen)  Traditionen  sich  hilflos  gegenüber- 
fand, erwäge  man  sowohl  die  damalige  allgemeine 
Lage  der  Künste  wie  die  Eigenart  des  franzö- 
sischen Genies:  Es  fehlte  (vom  Crucifixus  und  Madon- 
nenbilde abgesehen)  an  freiplastischen  Aufgaben. 
Mit  dem  Zusammenbruch  der  antiken  Welt  kam 
auch  ihr  Wahrzeichen,  die  Bildsäule,  ab.  Der 
Rückgang  der  plastischen  Begabung,  das  mangelnde 
Verständnis  der  jungen  Völker  trafen  hier  mit 
religiösen  Bedenken,  besonders  des  judenchristlichen, 
abbilderfeindlichen  Orients  zusammen.  In  den 
Schriftquellen  des  ersten  Jahrtausends  ist  oft  von 
Gemälden,  auch  von  Tafelbildern  die  Rede,  selten  von 
statuarischen  Werken.  Wo  sie  Vorkommen,  sind  es 
wohl  Werke  nicht  der  Bildhauerei,  sondern  der  Gold- 
schmiedekunst. Die  Plastik  wird  also  — mehr  noch 
als  die  Malerei  — abhängig,  dienend,  dekorativ;  sie 
lebte  fort  vor  allem  im  Schmuck  des  Kirchengebäudes, 
seiner  inneren  Einrichtung  wie  seines  Geräts. 

Aller  grosse  Aufschwung  musste  daher  zunächst 
an  den  der  kirchlichen  Baukunst  gebunden  bleiben. 

Hier  fand  nun  die  unvergleichliche  Begabung 
der  Eranzosen  für  das  Dekorative  die  ihr  konforme 
Aufgabe.  Während  wir  in  anderen  Ländern  (Italien, 
Deutschland)  schon  früh  Versuche  wahrnehmen,  die 
Plastik  dem  Bauwerk  gegenüber  gleichsam  auf  die 
eigenen  Füsse  zu  stellen,  drängte  der  französische 
Genius  instinktiv  gerade  nach  innigerer  Verbindung 
der  verschiedenen  Künste  im  Sinne  einer  berauschen- 
den Gesamtwirkung.  Man  setzt  das  Figürliche  in 
unmittelbaren  Kontakt  mit  dem  architektonischen 
Gerüst  (die  Säulenstatue),  man  bringt  ein  feineres 
Gefühl  für  das  Ab-  und  Zusammenstimmen  aller 
Teile  mit,  als  irgendwo  sonst.  Die  Folge  ist  eine 
Durchdringung  der  Plastik  mit  architektonischen 
Gesetzen  und  Geiste,  sozusagen  eine  Verschmelzung 
von  Natur-  und  Bauform,  von  natürlicher  Bewegung 
und  architektonischer  Linie.  Die  Welt,  die  man 
schafft,  gehört  also  nicht  dem  Leben  und  der  Strasse 
(wie  die  Donatellos),  sondern  einem  Zwischenreich. 

Charakteristisch  ist  am  Anfänge  der  nordfran- 
zösischen Bewegung  die  ausserordentliche  Strenge 
derStilisierung  (Taf.  53.  54),  es  ist  jugendliche  Schroff- 
heit, deren  Trumpf  das  Extreme  ist;  es  ist  Ivampf- 
kunst,  ein  Protest  jenen  älteren  süd-  und  ostfran- 
zösischen Schulen  gegenüber  (Abb.  S.  28),  die  in  einem 
Taumel  von  Bewegung  und  Gebärde,  von  spieleri- 
schem Linienschwung  in  Gefahr  waren,  alle  Form- 
gesetze  einzubüssen.  Die  säulenhaft  starren,  kanellier- 
ten  Chartreser  Figuren  erinnern  etwa  an  die  Werke 
des  griechischen  Archaismus;  sie  haben  mit  diesen 
auch  die  ciselierende,  überaus  feine  Ausführung  ge- 
mein. Dennoch,  bei  äusserlicher  Aehnlichkeit,  welch 
ein  Unterschied!  Der  griechische  Archaismus  ist  eben 
bei  aller  Gebundenheit  doch  Freiskulptur;  man  glaubt 


hier  inderFesselung7schon  die  Kraft  der  schimmernden 
Glieder  zu  spüren.  — Den  Gegensatz  gegenüber  den  be- 
wegten Sachen  der  Languedoc  zeigen  — minder  schroff 
— auch  die  nordfranzösischen  Reliefs.  Wie  klar  sind 
in  Chartres  (Abb.  S.  25)  die  Figuren  auseinander- 
gehalten; in  Moissac  (Abb.  S.  28)  umringen  die  vier 
Symbole  und  Engel  den  Christus  wie  im  Wirbel 
(man  verfolge  die  Linie  der  sechs  Köpfe),  sie  schieben 
sich  übereinander;  der  Kopf  Christi  tritt  neben  dem 
zu  dicht  herandrängenden  (und  zu  grossen!)  des 
Adlers  nicht  genug  hervor;  nach  der  zu  flachen, 
segnend  erhobenen  Rechten  muss  man  erst  suchen! 
In  Chartres  ist  der  Arm  ähnlich  angehoben,  doch 
der  Unterarm  biegt  sich  wieder  heran,  während  die 
Hand  nach  aussen  weist:  es  ist  also  eine  rhythmische 
Bewegung,  dem  Zwecke  dienend,  das  Motiv  heraus- 
zuheben und  zugleich  den  Rand  der  Mandorla  dem 
Blicke  freizulegen.  Die  Chartreser  Gestalt  hat  mehr 
Balance;  der  ausladenden  Bewegung  des  einen  Armes 
ist  in  der  des  anderen  ein  Gegengewicht  gegeben. 
Was  also  das  nordfranzösische  Werk  auszeichnet, 
ist  der  Sinn  lür  Klarheit  der  Komposition,  für  Fern- 
wirkung, wenn  man  will,  ist  Mass  und  Rhythmik 
der  Bewegung,  die  sorgfältige  Rücksicht  auf  die 
Reinheit  des  architektonischen  Umrisses  (vgl.  die 
Flügel  der  „Tiere“),  wobei  jedoch  Rand  und  Rahmen 
ohne  alles  Ornament  bleiben  (!);  ist  der  Sinn  für 
strenge  Faltenführung,  ein  ruhiges  Zusammengehen 
der  Falten^Vg-e  (gegenüber  den  Ueberschncidungen, 
dem  Aufwogen  der  Säume  in  Moissac);  ist  endlich 
auch  die  Monumentalität  des  Reliefcharakters,  die 
plastische  Tendenz,  welche  die  Hauptfigur  schon 
halb  statuarisch  giebt. 

In  Moissac  teilt  sich  die  Bewegtheit  sogar  dem 
architektonischen  Aufbau  mit.  Die  Thürpfosten, 
obwohl  mit  einer  Säule  geschmückt,  sind  ausgebogt 
wde  ein  ausgeschnitzeltes  Holz  (etwas  Aehnliches, 
wenn  wir  in  der  verwandten,  doch  mehr  auf  undu- 
lierende Linien  ausgehenden  burgundischen  Schule 
gewundenen,  gedrehten  Säulen  begegnen).  Der  Thür- 
pfeiler mit  seinen  über  Kreuz  gestellten,  aufeinander- 
getürmten  Löwenpaaren  ist  gleichfalls  voll  LTeber- 
schneidungen,  Unruhe  und  Zickzack,  ln  Chartres 
strömte  umgekehrt  der  strenge  Geist  des  statisch- 
konstruktiven Aufbaus  in  die  Reliefs,  ganz  besonders 
dann  in  die  Statuen  ein.  Natürlich  hängen  diese 
Gegensätze  ein  wenig  mit  der  Verschiedenheit  älterer 
Ueberlieferungen  hüben  und  drüben  zusammen. 
Aber  was  kommt  auf  diese  an,  wo  wir  ein  so 
klares  Sichauswirken  einer  neuen  Aesthetik  zu  einem 
originalen  Stile  haben,  dass  man  sagen  kann,  jeder 
einzelne  Zug  in  Haltung,  Bewegung  und  Form  ist 
durch  das  lebendige,  das  neue  Stilgefühl  eingegeben. 

Die  weitere  Entwickelung  brachte  das  Aufblühen 
der  knospenhaften  Chartreser  Kunst  (herrschend 
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etwa  von  ca.  1140  bis  ca.  1170)  zur  Grösse  des 
Klassischen.  Die  Statue  vor  allem  streift  das  Säulen- 
hafte allmählich  ab.  Auch  in  den  Reliefs  (Taf.  55 
zeigt  das  etwa  50  Jahre  jüngere  Tympanon  vom 
Pariser  Marienportale,  eins  der  Meisterwerke  der 
ersten  gotischen  Blüte)  erkennt  man  bald  das 
Streben  nach  grösserer  Breite  der  Faltengebung,  in 
den  Hauptfiguren  auch  die  grössere  Breitspurigkeit 
des  Sichgehabens  wie  der  Gestaltenbildung  (vgl. 
Abb.  S.  27).  Ueber  diese  Sachen  hinaus  gehen  in 
der  Mächtigkeit  der  Form  besonders  die  Reimser 
Skulpturen  (z.  B.  Bd.  III, 

Taf.  78)  u.  s.  w. 

Trotz  dieser  Entfal- 
tung der  Formen  nun  ist 
der  Zusammenhang  dieser 
klassischen  Sachen  mit  der 
archaischen  Vorstufe  in  der 
künstlerischen  Grundgesin- 
nung und  -Stimmung  auf 
den  ersten  Blick  wahrzu- 
nehmen. Auch  das  Pariser 
Tympanon  geht  auf  ruhige 
Monumentalität,  auf  Ge- 
tragenheit  und  Mass  in  der 
Gebärde  und  Allüre,  auf 
Ponderation  und  Klarheit 
des  Aufbaus,  auf  strenge 
Einfachheit  der  Ealte  aus. 

o 

Selbst  die  historische  Dar- 
stellung (Mittelstreifen)  ist 
hier  ins  Repräsentative  ge- 
wendet und  bis  in  die  feine 
Dekoration  der  Tumba  ei- 
ner durch  leise  Abwand- 
lungen kaum  berührten 
Symmetrie  unterworfen. 

Geistvoll  besonders  das 
Hineinbringen  des  Sitzens 
in  den  Seitenfiguren  als 
Ueberleitung  zu  den  Thronenden  oben  und  unten, 
zugleich  einer  Abschrägung  der  Gruppensilhouette 
dienend,  in  der  die  pyramidale  Zuspitzung  des  oberen 
Feldes  schon  vorklingt!  Die  byzantinische  Kleinkunst, 
durch  welche  die  Szenen  vom  Sterben  und  Auferstehn 
der  Gottesmutter  im  Abendlande  eingebürgert  wurden, 
gestaltet  gerade  diesen  Vorwurf  zum  leidenschaft- 
lichen Seelengemälde.  In  dem  Pariser  Relief  aber 
ist  eine  Mässigung  des  Ausdrucks,  die  antik  berührt 
und  Eindrücke  griechischer  Stelenreliefs  vor  die 
Seele  ruft,  eine  stille,  sinnende  Trauer,  die  teilnahm- 
los  schiene,  läge  nicht  der  tiefe,  rührende  Ernst  auf 
allen  Gesichtern  und  hätte  nicht  die  Schüchternheit 
des  Ausdrucks  in  Gegenwart  der  göttlichen  Person 
wrieder  etwas  Zartes.  — Man  beachte  die  „Bäume“  als 


Beispiele  des  erlesenen  Geschmacks,  mit  dem  die 
Gotik  das  Pflanzliche  ins  Monumentale  hinüber  zu 
führen  wusste. 

Von  den  jüngeren,  den  Pariser  etwa  gleich- 
zeitigen Ghartreser  Arbeiten  ist  hier  früher  die 
Gruppe  der  Heimsuchung  Mariä  (Bd.  VI,  Taf.  142) 
abgebildet.  Die  christliche  Kunst  gab  dieser  Szene 
schon  früh  in  der  Komposition  etwas  Intimes: 
die  Frauen  küssen  einander.  In  Chartres  strecken 
sich  nur  die  Hände  vor,  die  Blicke  begegnen  sich, 
eine  lebhaftere  Gruppenbildung  ist  nicht  gegeben. 

Man  kann  meinen,  das  war 
hier  technisch  auch  nicht 
möglich,  da  die  an  die  Säu- 
len gelehnten  Figuren  ja 
auch  den  Abstand  der  Säu- 
len innehalten  müssen. 
Aber  das  Merkwürdige  ist 
ja  gerade,  dass  man  lebens- 
oder  überlebensgrosse,  in 
Abständen  gereihte  Einzel- 
gestalten überhaupt  zu  Trä- 
gern zusammenhängender 
Szenen  macht.  Dies  kommt 
zu  Anfang  des  13.  Jahr- 
hunderts allgemein  in  Auf- 
nahme. Dabei  wird  gern 
die  am  Mittelpfeiler  der 
Portale  übliche  stehende 
Madonna  mit  dem  Kinde 
in  die  Szene  der  Anbetung 
der  Könige  hineingezogen. 

Also  auch  in  der  jün- 
geren Chartreser  Plastik 
(seit  circa  1210)  derselbe 
Geist  feierlicher  Gehalten- 
heit  und  schlichter  Grösse 
im  Sinne  monumentalen 
Zusammenklangs  mit  der 
Architektur.  Merkwürdig 
auch  auf  dieser  Stufe  die  Anklänge  an  Griechisches, 
obwohl  sich  die  französische  Kunst  unter  ganz 
anderen  Voraussetzungen  entfaltet! 

Doch  steht  dies  alles  nun  nicht  im  Widerspruch  zu 
dem,  was  vorhin  von  der  Wendung  zum  Lebens- 
vollen in  der  Erfindung  gesagt  ist?  Gewiss,  hier 
ist  ein  Widerspruch,  aber  nur,  weil  die  Gotik 
selbst  das  (in  seinen  Extremen)  sich  Widersprechende 
zu  vereinigen  trachtete.  Darum  hat  ihr  Stil  eben 
bei  aller  Strenge  und  Feierlichkeit  doch  nichts  Leb- 
loses. Darum  war  cs  ihr  andererseits  allerdings 
auch  nicht  beschieden,  einen  so  entscheidenden  Er- 
oberungszug in  Natur  und  Welt  zu  thun  wie  das 
Cinquecento.  Sie  hätte  Flügel  nehmen  müssen, 
um  damit  auf  die  Erde  niederzusteigen. 


St.  Firmin,  Amiens. 

Nach:  G.  Durand,  La  cathedrale  d'Amiens. 
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Aber  dass  es  ihr 
überhaupt  an  Scharf- 
äugigkeit gemangelt 
habe,  kann  man  an- 
gesichts eines  Kop- 
fes wie  des  Taf.  56 
gegebenen  nicht  sa- 
gen. Hier  ist  liebe- 
volles Eingehen  auf 
das  Individuelle  eines 
bestimmten  Modells. 

Der  Kopf  würde  ne- 
ben manchen  Cinque- 
cento - Büsten  viel- 
leicht nicht  einmal 
sehr  verlieren.  Er 
würde  einen  zarteren  Eindruck  machen.  Aber  die 
grössere  Zartheit  ist  eben  dem  Modelle  eigen.  Der 
Franzose  ist  feiner  gebaut  als  der  Italiener.  Die 
Brutalität  italienischer  Söldnerführer  und  Bankiers 
muss  man  hier  schon  um  deswegen  garnicht  suchen. 

Die  Gotik  gönnt  schon  zur  Zeit  der  Herrschaft 
des  Feierlichen  auch  dem  Bewegteren  seinen  Platz, 
es  gern  an  Stellen  bringend,  wo  der  Eindruck  des 
Ganzen  nicht  in  Frage  ist,  wie  in  den  kleinen,  durch 
festes  Rahmenwerk  gleichsam  isolierten  Reliefs  der 
Sockel  u.  s.  w.,  oder  auch  als  Kontrast  gegen  das 
dominierende  Ruhevolle.  Jenes  in  ihr  liegende 
Doppelstreben  musste  mit  der  Zeit  zu  stärkeren 
Kompromissen  führen,  zu  Zugeständnissen,  die  in 
gewissem  Sinne  eine  Veränderung  des  ursprünglichen 
Charakters  bedingten:  sie  kam  eben  schliesslich 

ihrerseits  in  das  Fahrwasser  derjenigen  provinziellen 
Richtungen,  die  sie  ursprünglich  bekämpft  und  ver- 
drängt hatte;  sie  nahm  — auf  einer  höheren  Stufe 
der  Naturanschauung  und  Technik  — ähnliche  Ten- 
denzen auf  wie  jene:  sie  ward  bewegt.  Doch  ihr 
Ziel  ist  auch  jetzt  feinstes,  feinfühligstes  Zusammen- 
stimmen des  Plastischen  mit  dem  Architektonischen, 
und  im  Grunde  war  der  Uebergang  zum  mehr 
Malerisch-Freien,  Fiebenswürdig-Febhaften  nur  ein 
Anpassen  der  Bildnerei  an  den  verfeinerten,  bewegteren 
Stil  der  Baukunst.  Aber  diese  Bewegtheit  besteht 
zudem  auch  nicht  in  einem  freien  Ausgreifen  der 
Glieder,  sondern  gerade  das  Gebundene,  Rhythmische 
ist  charakteristisch  wie  früher  schon.  Ihre  Figuren 


bewegen  sich  wie 
nach  denGesetzen  ei- 
nes gesellschaftlichen 
Anstandes,  oft  wie 
im  Tanzschritt. 

Es  ist  der  goti- 
sche „Schwung“,  der 
auf  einem  rhythmi- 
schen Wechsel  (und 
Ausgleich!)  von  Be- 
wegung und  Gegen- 
bewegung beruht.  — 
Das  Kapitel  von  der 
gotischen  Bewegung 
ist  verknüpft  mit  dem 
von  der  gotischen 
Falte;  gesagt  sei  hier,  dass  sich  die  französische 
Gotik  nur  zögernd  auf  einen  „Gesamtschwung“ 
der  Gestalten  eingelassen  hat.  Doch  wurde  gerade 
das  Geschwungene  rasch  von  den  Ausländern,  z.  B. 
den  Deutschen,  aufgefasst  und  zum  Teil  übertrieben. 

Mit  dem  grösseren  Bewegungsdrange  (seit  dem 
4.  Jahrzehnt  des  13.  Jahrhunderts)  Hand  in  Hand 
geht  die  Richtung  auf  grössere  Bewegtheit,  Zierlich- 
keit, Zuspitzung  und  gleichsam  Verflüchtigung  der 
Körperformen  (schon  in  dem  Kopf,  an  Hand  und 
Arm  auf  Taf.  56  wahrnehmbar).  Auch  diese  Ver- 
neinung des  Körperlichen  ist  also  nichts  allgemein 
Gotisches,  sie  ist  für  ihre  erste  Epoche  ebensowenig 
wie  der  „Schwung“  charakteristisch. 

Man  sage  nicht,  diese  erste  Phase  sei  nur  eine 
Vorstufe;  es  ist  eine  erste  Blüte,  wo  neben  ausge- 
reiften Werken  schon  die  Keime  einer  zweiten  liegen. 
Manches  Werk  von  Rang  ist  nicht  auf  uns  gekommen, 
von  den  Pariser  Statuen  fast  nichts  als  die  sechs 
unbedeutenden  an  St.  Germain-l’Auxerrois.  Zu  be- 
klagen besonders,  dass  die  Christusstatue  und  die 
der  Madonna  von  Notre-Dame  zu  Grunde  gingen. 
Die  etwas  jüngeren  Statuen  in  Amiens  geben  eine 
ungefähre  Vorstellung  von  ihrer  hohen  Vollendung, 
von  der  reinen,  hoheitsvollen  Schönheit  ihrer  Köpfe. 

Wo  wäre  die  französische  Gotik  später  dem 
innersten  Wesen  ihrer  höchsten  Aufgaben  so  nahe 
gekommen,  als  in  diesen  Köpfen?  Ist  nicht  aber 
auch  dieser  Einklang  eins  der  Kennzeichen  des 
Klassischen?  Wilhelm  Vöge. 
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Benvenuto  Cellini 


WENN  ein  bildender  Künstler  sein  eigenstes  Ge- 
biet verlässt  und,  statt  zu  schaffen,  als  Schrift- 
steller lehrt,  berichtet  oder  fabuliert,  so  erscheint  er 
in  dieser  Rolle  meist  nur  als  Dilettant,  und  seine 
Bücher  werden  selten  den  Werken  die  Wage  halten, 
auf  denen  seine  Bedeutung  beruht.  Um  so  merk- 
würdiger ist  nun,  dass  einzelne  Künstler,  die  als 
solche  ihren  Beruf  doch  nicht  verfehlt,  sondern 
würdig  ausgefüllt  haben,  trotzdem  hauptsächlich 
durch  ihre  Schriften  bekannt  und 
berühmt  geblieben  sind.  So  sei 
hier  an  Giorgio  Vasari  erinnert, 
der  um  die  Mitte  des  sechzehnten 
Jahrhunderts  als  Architekt  und 
Maler  eine  grosse  Rolle  in  Florenz 
spielte,  dessen  Bilder  und  Bauten 
man  aber  heute  kaum  noch  ansähe, 
wenn  er  nicht  als  Encyklopädist 
der  Kunstgeschichte  unser  Inter- 
esse  beanspruchte.  Verwickelter 
jedoch,  und  um  so  fesselnder,  ist 
der  Fall  seines  Zeitgenossen  Ben- 
venuto Cellini,  dessen  litterarisches 
Werk  fast  ausschliesslich  dazu  be- 
stimmt war,  ihn  selbst  als  bildenden 
Künstler  ins  gewünschte  Licht  zu 
setzen. 

Mit  diesem  Goldschmiede  und 
Bildhauer,  der  1500  bis  1571  lebte 
und  vor  allem  in  Florenz,  Rom 
und  Paris  thätig  war,  sind  wir, 
wie  uns  bedünken  will,  geradezu 
vertraut  durch  die  Lebensgeschichte, 
die  er  von  sich  verfasst  hat  und 
die  in  Goethes  freier,  aber  sehr 
glücklicher  Uebersetzung  allenthal- 
ben verbreitet  ist.  Durchaus  nicht 
gelehrt,  ja  nicht  einmal  gebildet, 
wusste  Cellini  als  ein  Mann  von  scharfer  Beobachtung, 
von  lebhafter,  selbst  leidenschaftlicher  Empfindung 
und  von  künstlerischem  Auffassungs-  und  Gestal- 
tungsvermögen, seine  Erlebnisse  und  die  Verhält- 
nisse, die  ihn  umgaben,  mit  packender  Anschau- 
lichkeit darzustellen.  Er  versetzt  den  Leser  ohne 
weiteres  in  seine  oft  ganz  wundersamen  Abenteuer, 
bringt  ihn,  auch  wo  er  Unrecht  thut,  auf  seine 
Partei  und  wirkt  durch  eine  seltene  Naivetät,  die 
bloss  von  seinem  Selbstbewusstsein  übertroffen  wird, 
dermassen  überzeugend,  dass  wir  nur  zu  geneigt 
sind,  ihm  alles  zu  glauben  und  ihn  für  den  ersten 
Künstler  seiner  Zeit,  seine  Widersacher  aber  alle 


für  verblendet  und  boshaft  zu  halten.  Auf  diese 
Weise  ist  sein  Ruhm  bei  der  Nachwelt  über  Ge- 
bühr gesichert  worden;  wer  die  wenigen  Kunst- 
werke, die  von  ihm  erhalten  sind,  nicht  kennt  und 
zu  beurteilen  weiss,  wird  ihm  gegenüber  schwerlich 
den  richtigen  Standpunkt  finden. 

Damit  soll  keineswegs  gesagt  sein,  dass  Ben- 
venuto als  Künstler  wenig  und  nur  als  Impresario 
seiner  selbst,  als  Herold  seines  Eigenlobes,  viel  getaugt 
habe.  Im  Gegenteil:  er  leistete  Er- 
staunliches, aber  freilich  als  echtes 
Kind  einer  höchst  manieristischen 
Zeit,  und  so  kommt  es  darauf  an, 
nur  innerhalb  ihrer  Manier  seinen 
künstlerischen  Stil  zu  bewerten. 

Betrachten  wir  zunächst  die 
Entwickelung  und  den  Umfang  sei- 
nes Schaffens!  Er  wächst  heran 
als  der  Sohn  eines  vielseitig  begab- 
ten kleinbürgerlichen  Vaters,  der 
ohne  grösseren  Erfolg  als  Mechani- 
ker, Baumeister,  Elfenbeinschnitzer 
arbeitet  und  mit  Vorliebe  Musik 
treibt.  Von  diesem  Vater  zum 
Musiker  bestimmt  und  bis  hoch  in 
die  Jünglingsjahre  mit  dem  ihm 
widerwärtigen  Unterricht  im  Horn- 
blasen geplagt,  entscheidet  er  selbst 
sich  früh  für  die  Goldschmiede- 
kunst, setzt  durch,  dass  er  zu  ver- 
schiedenen Meistern  dieses  Hand- 
werks in  die  Lehre  gegeben  wird, 
erwirbt  sich  daneben  auch  etwas  als 
Bläser  und  bildet  überdies  soldati- 
sche Fertigkeiten  an  sich  aus.  Diese 
kommen  ihm  in  päpstlichen  Dien- 
sten (bei  der  Verteidigung  der 
Engelsburg,  1527,  gegen  die  Kaiser- 
lichen) und  bei  seinen  zahlreichen  Händeln  und 
mörderischen  Ueberfällen  zu  statten;  die  Musik  lässt 
er  allmählich  fallen  und  seine  ganze,  gewaltige  Energie 
wendet  sich  einstweilen  auf  das  Juwelier-  und  Gold- 
schmiedsgewerbe. 

Von  seinen  Lehrmeistern  lernt  er  die  Grundlagen 
der  verschiedenen  einschlagenden  Techniken,  aber 
bei  keinem  hält  er  es  lange  aus.  Er  ist  Künstler  genug, 
um  das  wahrhaft  Künstlerische  und  Tüchtige  an  ihnen 
mit  Achtung  anzuerkennen;  jedoch  schon  früh  zeigt 
sich  seine  masslose  Empfindlichkeit  und  der  echt 
florentinische  Hochmut  gegenüber  minder  gewitzigten 
Köpfen.  Sehr  viele  Goldschmiede  kamen  aber  da- 


Cellini,  Jupiter. 

Am  Socke]  der  Perseusstatue. 
Florenz,  Loggia  dei  Lanzi. 
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mals  aus  dem  Mailändischen  oder  stammten  wenig- 
stens von  daher;  sie  brachten  schwerfälligere  Sitten 
und  dazu  altmodische  Kunstformen  mit  und  stachen 
noch  ab  gegen  das  entschiedene  Renaissancewesen, 
das  in  Florenz  und  auch  in  Rom  längst  herrschte. 
Ihnen  fühlt  sich  Cellini  bald  überlegen,  und  an- 
schlägig  und  erfindungsreich,  wie  er  war,  macht  er 
sich  ihre  soliden  Kenntnisse  zu  eigen,  behält  sich 
aber  in  allem  übrigen  eine  gewisse  Selbständigkeit  vor. 

Mit  neunzehn  Jahren  kommt  er  dann,  zunächst 
für  kurze  Zeit,  nach  Rom  und  findet  dort  seinen 
ersten  Verdienst  an  einem  silbernen  Salzfass,  eine 
halbe  Elle  gross,  das  er  nach  einer  antiken  Porphyr- 
wanne macht  und  mit  vielen  Masken,  Laubwerk 
u.  dergl.  verziert.  Er  übt  sich  ferner  im  Fassen  und 
Schätzen  von  Edelsteinen  und  andern  Juwelen,  ver- 
säumt weder  das  Zeichnen  nach  der  Antike  noch 
Uebungen  in  der  Komposition  und  im  Darstellen  von 
Figuren;  die  Behandlung  des  Emails,  des  Niello  und 
der  Tauschierarbeit  lernt  er  kennen  und  gewöhnt 
sich,  auf  Grund  alter  Ueberlieferungen,  an  selbst- 
erprobte, neue  Kunstgriffe.  Eine  besonders  häufig  vor- 
kommende Aufgabe  ist  die  Anfertigung  grosser  Prunk- 
gefässe  von  Silber,  für  die  er  zuerst  die  Entwürfe  von 
älteren  Meistern  vorgelegt  erhält,  die  er  dann  aber 
selbständigerfindet  und  immer  künstlicher  ausgestaltet. 

Nach  dem,  was  Cellini  von  diesen  seinen  Werken 
erzählt  — erhalten  ist  von  ihnen  so  gut  wie  nichts  — , 
und  nach  der  Analogie  entsprechender  Werke 
anderer  Meister  müssen  wir  uns  solche  Gefässe 
meist  in  Form  von  eleganten,  bauchigen  Kannen 
mit  einem  Henkel  und  einem  Ausguss,  oder  als 
zweihenklige  Vasen,  als  flache  oder  tiefere  Becken, 
als  Jardinieren,  auch  als  Ergänzungsteile  für  Kristall- 
und Halbedelsteingeräte  denken:  alles  sehr  reich  im 
Schmucke  von  reliefartigem,  getriebenem  Renaissance- 
ornament in  Verbindung  mit  den  schon  erwähnten 
Masken,  ferner  mit  Kinderfiguren  (den  sogenannten 
Putten)  und  mit  allerlei  Monstren,  d.  h.  Mischwesen 
aus  menschlichen  und  tierischen,  auch  pflanzenhaften 
Körperteilen  zusammengesetzt;  das  Ganze  silbern 
oder  golden,  oder  vergoldet,  oder  halbvergoldet, 
oder  mit  farbigem  Email,  auch  mit  Edelsteinen, 
koloristisch  behandelt.  Cellinis  Besonderheit  an 
solchen  Arbeiten  scheint  eine  gewisse  Uebertreibung 
des  phantastischen  Beiwerks,  ein  Ueberreichtum  der 
Dekoration  gewesen  zu  sein,  der  mit  einer  gelegentlich 
allzu  gewagten  Zierlichkeit  und  Künstlichkeit  ver- 
bunden war.  Berichtet  doch  Benvenuto  voll  Stolz, 
er  habe  Zeichnungen  von  Gefässen  erfunden,  so 
wunderlich  und  üppig,  dass  niemand  sie  nachmachen 
konnte;  und  von  einer  Kanne  erzählt  er,  der  Henkel 
sei  von  einer  so  zarten  Stahlfeder  gehalten  worden, 
dass  diese  unter  einem  etwas  festen  Griffe  abbrach. 
Auch  bei  den  kleinsten  Goldarbeiten  gefiel  er  sich 


in  einer  entschiedenen  Ueberladung,  die  dann  freilich 
durch  eine  überraschend  geschickte,  feine  und  präcise 
Arbeit  muss  erträglich  geworden  sein;  er  brachte 
es  fertig,  an  einem  Ringe  nicht  weniger  als  vier 
Kinderfiguren,  mehrere  Masken  und  dazu  ver- 
bindendes Laubwerk  zu  modellieren.  Erinnern  wir 
uns  der  fast  gleichzeitigen  deutschen  Goldschmiede- 
arbeiten, etwa  des  Wenzel  Jamnitzer,  so  finden  wir 
auch  bei  diesem  die  ausgesprochene  Neigung  für 
grosse  Zierlichkeit  und  blendenden  Formenreichtum, 
aber,  trotz  der  Anwendung  vieler  ähnlicher  Orna- 
mente, einen  abweichenden  Grundzug:  die  weit 

geringere  Aufnahme  antiker  Motive  und  ihres  Ein- 
flusses und  die  originellere  deutsche  Phantastik. 

Das  Geschäft  eines  Goldschmiedes  blieb  für 
Cellini  bis  zuletzt  der  Hauptberuf  und  der  eigentliche 
Broterwerb.  Es  hat  ihn  früh  berühmt  gemacht, 
und  wo  er  erschien  und  eine  Werkstatt  eröffnete, 
strömten  die  reichen  Kaufherren,  die  Edelleute,  die 
vornehmen  Geistlichen,  selbst  die  Fürsten  als  Kunden 
so  zahlreich  ihm  zu,  dass  er  alsbald  viele  Gesellen 
halten,  auch,  nach  seinen  Zeichnungen,  bei  andern 
Meistern  arbeiten  lassen  musste.  Zunehmender 
Wohlstand,  Verbindung  mit  der  höheren  Gesellschaft, 
selbst  der  häufige  Zutritt  zum  Papst  hoben  ihn  in- 
dessen nicht  über  die  bürgerliche  Sphäre  und  Lebens- 
führung empor. 

Je  mehr  dieser  ganze  Betrieb  den  Charakter 
einer  kunstgewerblichen  Fabrik  annahm,  desto  leb- 
hafter wandte  sich  Cellini  auch  zu  freieren,  rein 
künstlerischen  Aufgaben.  Sein  brennender  Ehrgeiz 
und  die  unerschütterliche  Ueberzeugung,  ihm  müsse 
alles  gelingen  und  er  sei  mehr  als  jeder  andere,  be- 
wogen ihn  immer  aufs  neue,  nichts  unversucht  zu 
lassen  und  sogar  mit  den  ersten  Bildhauern  der 
Zeit  zu  wetteifern.  Die  Neigung,  aus  einem  Fache 
mit  intimen  Wirkungen  hinaus  und  nach  kräftigeren 
Wirkungen  in  grösserem  Stil  zu  streben,  ist  ja  bei 
Künstlern  aller  Art  sehr  häufig. 

Einen  Liebergang  von  den  Schmucksachen  und 
den  Prunkgeräten  in  Goldschmiedearbeit  zu  Werken 
der  monumentalen  Skulptur  bildeten  Medaillen  und 
Münzen,  mit  denen  Cellini  sich  gern  und  glücklich 
beschäftigte.  Gegossene  und  geprägte  Plaquetten, 
Denkmünzen  und  Geldstücke  waren  schon  im  fünf- 
zehnten Jahrhundert  und  früher  in  hoher  Voll- 
endung angefertigt  worden:  um  1530,  als  geschickte 
Epigonen,  im  Besitze  vieler  Kenntnisse,  Einsicht 
und  Handfertigkeit,  das  Erbe  der  jugendkräftigen 
Frührenaissance  ausbeuteten,  sah  man  die  Vorzüge 
solcher  Arbeiten  nicht  mehr  wie  ehedem  haupt- 
sächlich in  der  charaktervollen,  scharf  und  kon- 
zentriert gegebenen  Energie  der  Auffassung  und 
Modellierung,  sondern  der  Beliebteste  wurde  nun- 
mehr der,  dem  die  malerische  Anordnung,  die 
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virtuose  Beherrschung  einer  dekorativen  Fülle  und 
das  auf  konventionellen  Elementen  beruhende  Pathos 
am  besten  gelangen.  Da  Benvenuto  mit  ebenso 
grosser  Leichtigkeit  zusammenstellte  wie  mit  Ge- 
schmack, Sauberkeit  und  Anmut  ausführte,  so  können 
wir  uns  wohl  erklären,  dass  die  an  Hüten  zu 
tragenden  Medaillen  mit  sinnreichen  Allegorien,  die 
historischen  Denkmünzen,  die  er  für  Papst  ClemensVII. 
prägte,  die  Geldmünzen,  die  er  ebenfalls  für  Clemens, 
dann  für  dessen  Nachfolger  Paul  III.  und  für  den 
Herzog  von  Florenz  herstellte,  dass  ferner  seine 
Kardinalsiegel  und  endlich  die  Porträtmedaillen  her- 
vorragender Männer,  wie  des  Pietro  Bembo,  grossen 
Beifall  fanden.  Der  künstlerische  Charakter  dieser 
Arbeiten,  von  denen  genug  erhalten  sind,  um  ein 
Urteil  zu  gestatten,  ist  der  eben  beschriebene  epigonen- 
hafte der  ganzen  Zeit;  nicht  ohne  Geist  weiss  Ben- 
venuto eine  kleine  persönliche  Note,  eine  raffiniertere 
Grazie  dabei  zur  Geltung  zu  bringen,  und  so  tritt 
er  wirklich  unter  den  andern  hervor,  ohne  sie  doch 
gar  zu  sehr  in  den  Schatten  zu  stellen. 

Aber  eben  weil  er  schliesslich  doch  nicht  so 
viel  leistete,  als  er  selber  glaubte  (weshalb  er  auch 
nicht  die  übergrossen  Aufträge  erhielt,  die  er  sich 
wünschte),  fesselte  weder  ein  Papst  noch  sonst  ein 
italienischer  Fürst  den  ohnehin  recht  zügellosen 
Cellini  auf  die  Dauer  an  seinen  Hof.  Enttäuscht 
und  verstimmt  suchte  er  daher  nach  einer  lohnenden 
Thätigkeit,  und  als  sich  eine  Gelegenheit  bot,  ging 
er  1540  zu  König  Franz  I.  von  Frankreich.  Dieser 
Monarch  von  grandioser  Ritterlichkeit,  dessen  Er- 
scheinung einen  tiefen  Eindruck  auf  seine  Zeit- 
genossen gemacht  haben  muss,  hatte  schon  mehrere 
italienische  Künstler  nach  Paris  gezogen,  um  dem 
französischen  Stil  nach  seinem  Geschmack  frisches 
Blut  zuzuführen.  Seine  Freude  am  Ungewöhnlichen 
und  der  Ruf  seiner  Freigebigkeit  versprachen  dem 
hochfahrenden  Benvenuto  sowohl  anregende  Thätig- 
keit als  königlichen  Verdienst;  und  gegen  fünf  Jahre 
lang  hat  er  es  denn  auch  in  Paris  ausgehalten, 
da  man  ihn  dort  unbedingter  gelten  liess  als  in 
seiner  Heimat. 

Von  Franz  I.  gnädig  aufgenommen,  gut  be- 
soldet, sogar  mit  einem  geräumigen  Anwesen  be- 
lehnt, eröffnete  er  sofort  eine  Werkstatt  für  die 
gewöhnlichen  Bestellungen,  und  nachdem  er  den 
König  mit  einem  in  der  That  unvergleichlich  schönen 
Pfeffer-  und  Salzfasse  von  Gold,  das  die  Erde  und 
das  Meer  als  Erzeuger  dieser  Gewürze  darstellte 
(vergl.  Museum  V,  Taf.  6),  vollständig  gewonnen 
hatte,  brachte  er  es  dahin,  dass  ihm  der  ausser- 
ordentliche Auftrag  zu  Teil  wurde,  zwölf  reichlich 
lebensgrosse  Statuen  von  Silber,  die  olympischen 
Götter,  die  als  Fackelträger  den  Speisetisch  des 
Königs  umstehen  sollten,  in  getriebener  Arbeit  zu 


liefern.  Dergleichen  war  kaum  noch  Sache  eines 
Goldschmiedes,  vielmehr  die  eines  geschulten  Monu- 
mentalbildhauers; aber  eben  für  einen  solchen  hielt 
Cellini  sich,  und  zwar  für  einen,  der  von  der  „gött- 
lichen Manier“  des  unerreichbaren  Michelangelo 
Buonarroti  sich  nicht  zu  sehr  entfernte.  Mit  Be- 
geisterung griff  er  daher  die  Aufgabe  an  — wie  er 
sie  löste,  können  wir  uns  nur  noch  vorstellen,  da 
die  einzige  Figur,  die  fertig  wurde,  ein  Jupiter,  der 
in  der  erhobenen  Rechten  den  Blitz  führte,  schon 
sehr  bald  in  den  Schmelztiegel  sinken  musste.  Die 
Statue,  auf  vergoldetem  Postament,  umspielt  von 
den  herrlichen  Reflexen  des  kunstreich  behandelten, 
polierten  Silbers,  wird  in  geeigneter  Beleuchtung 
äusserst  wirkungsvoll,  in  ihrem  Aufbau  und  in  den 
plastischen  Motiven  aber,  genau  betrachtet,  theatralisch 
und  ohne  jene  Kraft  und  Würde,  an  die  wir  bei 
der  Anrufung  von  Michelangelos  grossem  Namen 
zunächst  denken,  geblieben  sein.  Der  Spieltrieb  der 
Goldschmiede,  die  bei  zierlichen  Einzelheiten  ver- 
weilende, aber  gegenüber  dem  psychologischen 
Problem  versagende  Phantasie  des  Dekorateurs  wird 
sich  an  ihr  nicht  verleugnet  haben. 

Inzwischen  jedoch  hatte  Benvenuto  sich  an  noch 
ganz  andere  Werke  herangewagt;  sein  Drang  nach 
Monumentalität  konnte  sich  nicht  genugthun.  Ein 
Lieblingsort  des  Königs  war  das  jagd-  und  wasser- 
reiche Fontainebleau;  das  Schloss  daselbst  liess  er 
mit  Behagen  ausschmücken  und  bestellte  bei  Cellini 
die  Verzierung  eines  Thores.  Die  echt  französischen 
gedrückten  Formen  dieses  niedrigen  und  breiten, 
von  Pilastern  flankierten,  von  einer  Lünette  in  Korb- 
henkelform überdeckten  Portals  waren  dem  Italiener 
unsympathisch;  dennoch  fand  er  sich  hinein  und 
schuf,  unter  freier  Behandlung  der  Architektur,  die 
jetzt  nicht  mehr  an  ihrem  Orte  ist,  den  verlangten 
Schmuck:  ein  grosses  Bronzerelief  der  Quellnymphe 
(vergl.  deren  Abbildung  Museum  III,  Seite  61,  und 
den  dazu  gehörenden  Aufsatz).  Dieses  Relief,  dessen 
Manierismus  in  der  überschlanken  und  allzu  eleganten 
Gestalt  der  nackten,  ruhenden  Nymphe  den  Künstler 
nicht  unberührt  von  französischen  Einflüssen  oder 
wenigstens  von  denen  der  französisch-italienischen 
„Schule  von  Fontainebleau“  zeigt,  sollte  aber  gleich- 
sam bloss  als  eine  vorläufige  Befriedigung  des  Königs 
gelten.  Benvenuto,  gestützt  auf  den  leicht  entzünd- 
lichen, das  Gewaltige  liebenden  Geschmack  seines 
Gönners,  hatte  ganz  andere  Pläne  zur  Ausschmückung 
jener  Quelle  entworfen.  Er  wollte  den  Brunnen 
mit  künstlich  sich  schneidenden  Treppen  und 
Terrassen  umgeben,  also  auch  als  Architekt  sich  be- 
währen; an  den  vier  Ecken  sollten  allegorische 
Figuren,  die  Philosophie,  die  bildende  Kunst,  die 
Musik  und  die  Freigebigkeit  thronen,  in  der  Mitte 
aber,  nächst  dem  Brunnenrande,  eine  nackte 
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Statue  stehen,  den  rechten  Fuss  auf  einen  Helm  ge- 
stützt, in  den  Händen  ein  Schwert  und  eine  zer- 
brochene Lanze,  die  sie  triumphierend  erhebt.  Dieser 
Kriegsgott,  eine  heroisierte  Darstellung  des  Königs 
selber,  sollte  nicht  weniger  als  54  Fuss,  also  etwa 
15  Meter,  hoch  werden!  Ohne  Zweifel  hoffte  Cellini 
mit  ihm  den  David  des  Michelangelo,  der  bis  dahin 
der  gewaltigste  Koloss  war,  zu  übertreffen;  als  ob 
eine  drei-  bis  vierfache  Grösse  und  nicht  der  künst- 
lerische Inhalt,  die  Wucht  der  Motive,  das  Mass- 
gebende wäre!  Ein  höchst  charakteristisches  Zeichen 
jener  Zeit:  sie  schwankte  wie  alle  Perioden  der 
Nachblüte  zwischen  eleganter  Aeusserlichkeit  und 
brutaler  Wucht.  Als  Cellini,  gewiss  nicht  ohne 
unendliche  Ueberlegung  und  seltenes  Geschick,  sein 
ungeheures  Modell,  das  hohl  und  aus  Eisen  gerüstet 
war,  erbaute,  um  den  Kern  für  das  mit  getriebenen 
Kupferplatten  zu  bekleidende  Kunstwerk  herzustellen, 
da  lebten  bereits  in  Florenz  die  Meister  — Ammanati, 
Bandinelli,  bald  auch  Giovanni  Bologna  — , die  in 
Uebertreibung  michelangelesker  Formen  ebenfalls 
nach  der  Kolossalität,  in  riesigen  Marmorblöcken 
und  wulstigem  Muskelwerke  wenigstens,  strebten. 

Ueber  das  Modell  seines  Giganten,  dessen  Haupt 
der  Schauplatz  eines  artigen  Liebesabenteuers  wurde, 
aber  Schrecken  verbreitend  über  die  hohe  Mauer 
des  Atelierhofes  hinausragte,  kam  Benvenuto  nicht 
hinaus.  Der  stets  Unruhige  verliess  den  König, 
dessen  Aufmerksamkeit  aufs  neue  von  Kriegen  in 
Anspruch  genommen  wurde,  und  ging  nach  Florenz 
zu  Cosimo  I.  Seltsam,  dass  unter  diesem  kargen 
und  schwunglosen  Herrscher,  der  ihn  hauptsächlich 
als  Goldschmied  beschäftigen  wollte,  ihm  das  ge- 
lang, was  der  grossartige  König  Franz  nicht  genug 
hatte  fördern  können:  die  Vollendung  eines  Kolosses. 
Misst  der  „Perseus“  auch  nur  etwa  3 1/.2  Meter  Höhe 
(vgl.  Museum  II,  Tafel  151,  152),  so  ist  er  doch,  in 


Bronze  gegossen,  eine  höchst  ansehnliche  Leistung 
Aber  auch  hier  verweilt  Benvenuto  innerhalb  seiner 
Sphäre:  das  höhere  Ziel  steigerte  ihn  weder  über 
sich  selbst  noch  über  seine  Zeitgenossen  hinaus. 
So  herrlich  dieser  nackte  Jüngling  modelliert,  so  an- 
genehm die  Bewegung  der  schönen  Glieder,  so  edel 
die  ganze  Haltung  ist:  es  fehlt,  wie  dem  Medusen- 
haupte das  Schreckliche,  so  dem  Ganzen  die  heroische, 
innereGrösse.  Und  nun  gar  das  „verdrehte  Weibchen“ 
unter  den  Füssen  des  Helden  und  die  mit  zierlichem 
Beiwerk  ausserordentlich  überladene  Basis  verraten 
geradezu  indiskret  den  Meister  ergötzlicher  Klein- 
kunst, der  sich  auf  den  tragischen  Kothurn  gestellt 
hat,  um  von  dessen  Höhe  aus  seine  liebenswürdigen 
Fähigkeiten  vergeblich  spielen  zu  lassen. 

Benvenuto  wurde  jedoch  an  sich  nicht  irre,  und 
ein  ganzer  Regen  von  schmeichelhaften  Sonetten  über 
den  Perseus  bestärkte  ihn  in  der  Ueberzeugung, 
das  Höchste  geleistet  zu  haben.  Dem  Herzoge,  dessen 
überaus  lebendig  erfasste  Büste  er  gemacht  hatte 
(Taf.  57)  und  dem  er  ein  grosses  Marmorkruzifix 
(auch  in  der  Steinarbeit  versuchte  er  sich!)  schenkte 
(Taf.  58),  imponierte  er  trotzdem  nicht  recht.  Je 
höher  er  seine  Ansprüche  auf  Ehre,  Lohn  und  Auf- 
träge glaubte  erheben  zu  dürfen,  je  unleidlicher  er 
für  sich  eiferte,  desto  gleichgi Itiger  wurde  er  dem 
ohnehin  nicht  recht  begeisterungsfähigen  Cosimo. 
So  kehrte  Benvenuto  nach  der  Vollendung  des 
Perseus  wieder  zu  den  Arbeiten  zurück,  von  denen 
er  ausgegangen  war,  in  denen  andere  ihn  aber  jetzt 
zu  überholen  begannen,  und  er  geriet  in  Armut 
und  Vereinsamung.  Da  schrieb  er  denn  sein  Leben, 
um  dem  undankbaren  jüngeren  Geschlecht  zu  zeigen, 
was  an  ihm  gewesen  sei:  und  wirklich  ist  es  ihm,  als 
seine  Vita  Jahrhunderte  später  sich  verbreitete,  recht 
gut  gelungen,  die  soliden  Verdienste,  die  er  besass, 
in  den  Augen  der  meisten  masslos  zu  steigern. 

Wolfgang  v.  Oettingen. 


Cellini,  Medaille  auf  Pietro  Bembo. 
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Die  figürliche  Thonplastik  der  Japaner 


LANGSAM  nur  im  Lauf  der  Jahrhunderte  ist  die 
^ Kunst  der  Japaner  im  Gesichtskreis  der  Europäer 
erschienen.  Im  17.  Jahrhundert  zuerst  in  Gestalt  der 
Hizenporzellane,  zumeist  freilich  solcher,  die  ihren 
Bewunderern  im  Abendlande  nicht  die  Seele  der 
japanischen  Kunst  entschleierten,  sondern  dem  Ge- 
schmack der  Europäer  entgegenkamen.  Im  18.  Jahr- 
hundert mit  den  Goldlackarbei- 
ten; nur  solchen,  die  der  All- 
tagsarbeit der  japanischen 
Lackkünstler  entsprachen,  ein 
Mittelgut  waren,  über  das  sich 
selbst  die  hochgeschätzten 
Goldlacke  aus  dem  Besitze 
Marie  Antoinettens  nicht  er- 
hoben. Auch  die  erste  Hälfte 
des  19.  Jahrhunderts  hat  un- 
sere Anschauungen  nur  wenig 
erweitert;  was  vereinzelt  von 
kunstvollen  Bronzen,  von 
schmuckreichen  Waffen,  von 
gemalten  und  gedruckten  Bil- 
dern nach  Europa  gelangte, 
verfiel  ethnographischen  Mu- 
seen, in  denen  es  als  Beitrag 
zur  Völkerkunde,  aber  nicht 
als  eine  Mehrung  unseres  An- 
teiles am  Weltkunsterbe  ge- 
schätzt und  genutzt  wurde. 

Der  ersten  Londoner  Welt- 
ausstellung blieb  das  Reich 
des  Mikado  fern,  der  damals 
noch  in  der  alten  Hauptstadt 
Kioto  ein  weltabgeschiedenes 
Dasein  führte.  In  den  Geistern 
aber  gährte  es  schon,  und 
bereitete  sich  jene  politische 
und  soziale  Umwälzung  vor, 
die  zwei  Jahrzehnte  später  Ursache  ward,  dass 
Japan  seinen  alten  Kunstbesitz  rücksichtslos  in  alle 
Welt  zu  verstreuen  sich  anschickte,  wo  immer  zah- 
lungsfähige Käufer  zur  Aufnahme  sich  bereit  fanden. 
Nicht  lange  dauerte  dieser  Zustand,  zum  Glück  für 
die  Japaner,  die  etliche  Jahrzehnte  später  ihre  Thor- 
heit  erkannten,  und  zum  Unglück  für  uns,  die  wir 
uns  erst  von  eingerosteten  Schönheitsbegriffen  unab- 
hängig machen  und  unsere  Augen  auf  die  richtige 
Sehweite  zur  Würdigung  der  intimen  Kunst  der 
Japaner  einstellen  mussten.  Immerhin  haben  sich 


die  Kunstkammern  der  Japaner  lange  genug  geöff- 
net gehabt,  um  uns  ungeahnte  Schätze  zu  erschliessen 
von  herrlichen  alten  Goldlackarbeiten,  von  Schwert- 
beschlägen aus  geschnittenem  Eisen  oder  ziselierten 
farbigen  Metallgemischen,  von  Töpferarbeiten,  an 
denen  bald  die  harmonischen  Stimmungen  farbiger 
geflossener  Glasuren,  bald  die  zartesten  Schmelz- 

und  Goldmalereien,  bald  der 
kühne  Pinselflug  eines  im- 
pressionistisch schaffenden 
Malers,  immer  aber  ein  Etwas 
an  Kunst  geboten  wurde,  das 
weit  ab  lag  von  allem,  was 
wir  bisher  an  den  Werken 
europäischer  Kunsttöpfer  be- 
wundert hatten;  von  Seiden- 
geweben, die  in  den  Mustern, 
in  den  Farben  und  in  der 
Freiheit  von  dem  unsere  Webe- 
kunst beherrschenden  wieder- 
kehrenden Earbenrapport  nicht 
minder  wertvolle  Enthüllungen 
neuer  dekorativer  Ideen  dar- 
boten; von  kleinen  Schnitz- 
werken, den  Netzkes,  in  denen 
die  gewandteste  Anpassung 
eines  Motivs  an  einen  Zweck 
mit  fröhlichem  Humor,  auch 
einem  Sondergut  der  Japaner, 
gepaart  erschien;  von  Male- 
reien, die  eine  durch  ein  Jahr- 
tausend sich  erstreckende  Ent- 
wicklung grosser  Kunst  offen- 
barten, und  von  Holzfarben- 
drucken, die,  obwohl  die  Zeit 
ihres  Aufblühens  und  Welkens 
wenig  mehr  denn  ein  Jahr- 
hundert umspannt  hatte  und 
in  eine  Zeit  des  Niederganges  der  grossen  Kunst 
gefallen  war,  dennoch  köstliche,  unseren  Augen 
wohlthuende  Kunsteindrücke  vermittelten.  Was 
von  den  Erzeugnissen  solcher  und  verwandter 
Kunstbethätigung  der  Japaner  auf  den  europäischen 
Markt  gelangte,  wurde  von  feinsinnigen  Kunst- 
sammlern in  Frankreich,  England,  Nordamerika, 
weniger  in  Deutschland  so  rasch  und  energisch 
aufgenommen,  dass  die  öffentlichen  Sammlungen 
kaum  zur  Besinnung  kamen.  Als  man  sich  klar 
geworden,  dass  beim  Sammeln  solcher  Dinge  es 


Okimono.  Japanisches  Mädchen,  sich  mit  einem  Handtuch 
abtrocknend.  Aus  gebranntem  Thon,  unglasiert,  h.  0.23. 
Arbeit  der  Frau  Koren,  zweite  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts. 
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sich  nicht  um  ethnographische  Gelehrsamkeit,  son- 
dern um  Kunst  schlechthin  handele,  war  die  gün- 
stigste Gelegenheit  für  die  Museen  schon  verpasst. 
Die  Japaner  hatten  eingesehen,  welche  Thoren  sie 
gewesen,  als  sie  gedankenlos  ihr  Kunsterbe  zu  ver- 
zetteln begannen;  selber  hatten  sie  öffentliche  Museen 
eingerichtet  und  die  private  Sammelfreude  im  eigenen 
Lande  durch  die  Herausgabe  von  Kunstzeitschriften 
belebt,  deren  wissenschaftlicher  Gehalt  noch  die 
Probe  zu  bestehen  hat,  deren  bildliche  Ausstattung 
aber  alles  übertrifft,  was  wir  an  farbigen  Abbildungen 
in  unseren  europäischen  Kunstzeitschriften  bisher 
geleistet  haben. 

Nahe  lag  es,  dass  von  den  japanischen  Kunst- 
sachen zunächst  solche  zur  Ausfuhr  gelangten,  welche 
dem  Geschmack  europäischer  Käufer  nach  den  Er- 
fahrungen des  Marktes  entgegenkamen.  Am  wenigsten 
war  dies  leider  der  Fall  mit  den  japanischen  Gemäl- 
den, da  diese  sich  nicht  dazu  eigneten,  unseren  Oel- 
gemälden  gleich  dauernd  die  Wände  zu  zieren, 
sondern  eine  intimere,  uns  ganz  ungewohnte  und 
unbequeme  Behandlung  forderten,  und  da  überdies 
auch  in  der  schlimmsten  Uebergangszeit  vom  alten 
zum  neuen  Japan  die  guten  Werke  anerkannter 
alter  Meister  in  Japan  selbst  Preise  bedangen,  von 
deren  Angemessenheit  man  sich  in  Europa  nicht 
rechtzeitig  überzeugen  konnte. 

Später  noch  als  von  dem  Kunstwert  der  japa- 
nischen Gemälde  haben  wir  uns  davon  überzeugen 
können,  dass  die  Japaner  auch  eine  Bildhauerkunst 
grossen  Stiles  besessen  haben.  Grosse  bronzene 
Bildwerke  hatten  schon  länger  unsere  Aufmerksam- 
keit erweckt.  Aus  Holz  geschnitzte  und  bemalte 
Bildwerke  des  buddhistischen  Ideenkreises,  in  denen 
indische  und  chinesische  Ueberlieferungen  sich  mit 
japanischer  Eigenart  verschmelzen,  sind  uns  aber 
erst  in  jüngster  Zeit  durch  die  von  der  japanischen 
Regierung  veranlassten  Aufnahmen  der  Landesalter- 
tümer in  den  Tempeln  und  im  Weltausstellungsjahr 
durch  die  Ausstellung  am  Trocadero  vertraut 
geworden. 

Diese  Bildhauerkunst  diente  aber  nur  Zwecken 
des  buddhistischen  Kultus.  Zu  einer  weltlichen 
Zwecken  dienenden  grossen  Bildhauerkunst  haben 
die  Japaner  sich  nicht  erhoben.  Um  dies  zu  können, 
hätten  sie  eine  weltliche  Monumentalarchitektur 
haben  müssen,  die  ihnen  ebenso  fehlte  wie  die 
Darstellung  weltlicher  Gestalten  als  Freiskulpturen, 
wie  das  figürliche  Denkmal  und  die  Bildnisstatue. 
Nur  ganz  vereinzelte  Beispiele  solcher  grossen  welt- 
lichen Skulpturen  sind  nachweisbar,  und  diese 
stammen  aus  jüngerer  Zeit. 

Wenden  wir  uns  von  den  grossen  Skulpturen 
weltlichen  Inhalts  zu  den  Werken  plastischer  Klein- 
kunst, so  finden  wir  auch  hier  ein  nur  wenig  an- 


gebautes Gebiet,  abgesehen  von  den  erwähnten 
Netzkes  aus  Holz  oder  Elfenbein.  Eine  Erklärung 
für  diese  Lücke  in  der  Kunstbethätigung  finden  wir 
zunächst  darin,  dass  der  Japaner  von  jeher  abhold 
war  jeglichen  unnützen,  seine  bescheidenen  Wohn- 
räume  lästig  füllenden  Dingen,  mochten  diese  nun 
Kunstwerke  oder  Zierstücke  oder  geschmückte  Ge- 
brauchsgegenstände sein.  Wie  er  seine  Gemälde 
gerollt  bewahrte  und  jeweilig  nur  eines  oder  zwei 
von  ihnen,  je  nach  der  Stimmung  der  Jahreszeit, 
aus  Anlass  eines  häuslichen  Festes  oder  zur  Ehrung 
eines  erwarteten  Besuches,  dem  Vorrat  entnahm  und 
an  dem  für  die  Bilder  vorgesehenen  Ehrenplätze 
seines  Gemaches  aufhängte,  so  verfuhr  er  auch  mit 
seinem  übrigen  Besitz  an  kunstvollem  Hausrat.  Ab- 
hold war  er  durchaus  jener  Gepflogenheit,  die  in 
der  zweiten  Hälfte  des  neunzehnten  Jahrhunderts 
mehr  denn  je  zuvor  den  Charakter  des  deutschen 
Hauses  bestimmte,  indem  sie  dieses  mit  überflüssigen 
Zierstücken,  die  künstliche  Stimmung  machen  sollten, 
anfüllte.  Abhold  war  er  auch  dem  zwecklosen  Zier- 
gerät, dem  „Okimono“.  Wenn  wir  ein  solches 
Okimono  aus  älteren  Zeiten  finden,  dürfen  wir  immer 
vermuten,  dass  ihm  eine  bestimmte  Absicht  zu 
Grunde  lag,  eine  ideelle  Beziehung  zu  anderen  Kunst- 
werken, die  dem  Okimono  ein  Anrecht  gab,  zur 
zeitweiligen  Ausstattung  des  Gemaches  mitzuwirken. 

Diese  Abneigung  gegen  unnütze  Zierstücke  war 
ein  Hindernis  für  die  Schaffung  kleiner  weltlicher 
Freiskulpturen  aus  Bronze,  Holz,  Elfenbein  oder 
Thon.  In  der  Regel  weiss  der  Bildner,  der  eine 
Figur  plastisch  im  kleinen  darstellen  will,  sich  aber 
zu  helfen,  indem  er  seinem  Werke  Daseinsberech- 
tigung verleiht  durch  unmittelbare  Verknüpfung  mit 
einem  Gebrauchszwecke,  und  zwar  nicht  nur  der 
Idee  nach.  Nur  ausnahmsweise  verschmäht  er  diese 
und  formt  Bildwerke,  die  nur  auf  sich  selber  beruhen. 
Je  mehr  wir  unseren  Tagen  uns  nähern,  desto  öfter 
sehen  wir  ihn  diesen  Weg  einschlagen. 

Kleine  Werke  der  figürlichen  Thonplastik,  von 
denen  hier  einige  Beispiele  aus  dem  Hamburgi- 
schen  Museum  für  Kunst  und  Gewerbe  vorgeführt 
werden  und  auf  Taf.  8 schon  die  Gestalt  der 
Dichterin  Ononokomachi  als  landstreichende  alte 
Bettlerin  veröffentlicht  ist,  verknüpft  der  japanische 
Künstler  gern  mit  dem  Gebrauchszweck  eines  Koro, 
eines  Räuchergefässes.  In  der  japanischen  Wohnung 
spielt  das  Räuchern  mit  duftenden  Riechstoffen,  das 
auch  in  Europa  im  achtzehnten  Jahrhundert  üblich 
war,  von  jeher  eine  Rolle.  Auf  den  Boden  eines 
mit  durchlöchertem  Deckel  verschlossenen  Gefässes 
wird  Asche  geschüttet,  auf  diese  das  entzündete 
Räucherwerk  gelegt,  dessen  Dämpfe  durch  die  Löcher 
des  Deckels  entweichen.  Bei  figürlicher  Gestalt  des 
Koro  weiss  der  Künstler  die  Löcher  stets  geschickt 
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so  anzuordnen,  dass  der  entweichende  Rauch  die 
Figur  umwallt,  wenn  er  nicht  ihrem  Munde  ent- 
quillt. In  dergleichen  Werken  offenbart  sich  die 
Vorliebe  des  Japaners  für  das  Komische  und  heiter 
Groteske. 

Erhabene,  heilige  Gestalten,  ernste  Gestalten 
aus  der  Geschichte  wird  er  solchem  Dienste  nicht 
unterwerfen,  mit  Vorliebe  aber  die  Glücksgötter, 
keine  Gottheiten  in  höherem  Sinne,  sondern  harm- 
lose Gesellen,  die  leben  wollen  und  leben  lassen,  an 
die  gelegentlich  ein  Stossgebet  zu  richten  nicht 
schaden  kann,  auch  wenn’s  nicht  gerade  nützt;  die 
es  gewiss  nicht  verübeln,  wenn  man  sie  einmal 
Lächerlich  macht.  So  zeigt  er  uns  wohl  ein  thönernes 
Koro  in  Gestalt  des  feisten  Glücksgottes  Hotei,  des 
Freundes  aller  kleinen  artigen  Kinder;  Hotei  bläst 
seine  Backen  auf  und  seinem  geöffneten  Munde 
entqualmt  der  Rauch  des  unter  seinem  Rocke  ver- 
glimmenden Räucherwerkes. 

Auch  die  Sennin  der  chinesischen  Taoisten 
stehen  nicht  in  so  reinem  Ansehen,  dass  der  japanische 
Bildner  sie  nicht  als  Vorwurf  für  ein  weltliches  Koro 
benutzen  möchte.  So  hier  zwei  der  vier  berühmten 
Schläfer  der  chinesischen,  von  den  Japanern  über- 
nommenen Ikonographie.  Mit  sehr  weltlichem 
Gesichtsausdruck  schnarcht  der  dicke  Sennin  Bokan 
auf  dem  Rücken  seines  gleich  ihm  schlafenden  zahmen 
Tigers.  Der  Rauch  wird  zu  den  Seiten  seines  Ge- 
wandes aus  dem  Tiger  aufsteigen  und  sein  gedunsenes 
Gesicht  umwölken.  Ebenso  umschleiert  der  zu  den 
Seiten  jener  Ononokomachi  aus  ihrem  Felsenritz 
aufsteigende  Rauch  die  alte  Bettlerin,  die  in  ihrer 
Jugend  eine  gefeierte  Schönheit  bei  Hofe  und  Dichterin 
schwermutvoller  Verse  war,  in  ihrem  Alter  aber 
bettelnd  umherzog  und  am  Wege  rastend  den 
Bauerkindern  Geschichten  erzählte.  (Taf.  8). 

In  anderen  Fällen  verknüpft  der  Künstler  seine 
Figur  mit  dem  Gebrauchszweck  als  Blumengefäss, 
Hanaike.  So  wenn  er  einen  Krieger  in  mittel- 
alterlicher Rüstung  darstellt,  auf  dem  Rücken  den 
grossen  Pfeilköcher.  Steckt  in  diesem  ein  blühender 
Mumezweig,  so  wird  jeder  Beschauer  sich  der  an- 
mutenden Geschichte  erinnern  von  jenem  jungen 
Helden  Yebira,  der  einen  ihm  von  der  Geliebten 
vor  Beginn  der  Schlacht  am  Helm  befestigten  Mume- 
zweig mit  unbeschädigter  Blüte  siegreich  heim- 
brachte. So  auch  die  hier  abgebildete  Maske  (S.  36), 
die  als  ein  Werk  des  Ninsei  gilt  und  jedenfalls  Arbeit 
eines  alten  Kioto-Töpfers  ist.  Sie  stellt  die  Maske 
einer  Teufelin,  Hanya,  dar,  die  in  einem  der  alten 
No-Tanzgesänge  auftritt  und  in  der  bildenden  Kunst 
immer  den  blühenden  Kirschbäumen  gesellt  wird. 
So  verknüpft  auch  hier  eine  poetische  Ueber- 
lieferung  das  figürliche  Motiv  mit  dem  Gebrauchs- 
zweck, denn  die  Maske  bietet  in  ihrem  hohlen 


Japanisches  Räuchergefäss  in  Gestalt  eines  auf  einem  schlafenden  Tiger 
eingeschlafenen  Sennin.  Grauschwarzes  Steinzeug,  die  nackten  Teile  ohne 
Glasur,  das  Gewand  mit  hellgrauer,  der  Tiger  mit  dunkelgrauer  gekrackter 
Glasur;  br.  0.15.  Werk  des  Honami  Ivuchu  vom  Ende  des  17.  Jahrhunderts. 

Körper  Gelass  für  das  Wasser,  den  blühenden 
Kirschzweig  frisch  zu  erhalten. 

In  anderen  Fällen  giebt  der  Töpfer  der  Figur 
den  Zweck  eines  Handwärmcrs,  Shiuro.  So  hat 
einmal  der  Kioto-Töpfer  Dohachi  ein  Shiuro  ge- 
bildet in  Gestalt  der  Okame,  jener  wohlbeleibten 
Tänzerin,  die  durch  ihren  ausgelassenen  Tanz  einst 
die  vor  der  verschlossenen  Höhle  der  Sonnengöttin 
versammelten  Götter  zu  lautem  Lachen  und  damit 
die  neugierige  Ameraterasu  reizte,  hervorzugucken 
und  der  Welt  wieder  ihr  Licht  zu  spenden.  Immer 
finden  wir  in  solchen  Werken  der  Kleinkunst  eine 
humorvolle  Auffassung  des  Motivs,  nie  einen  un- 
angebrachten Ernst.  Der  Zweck  des  Dienens  wird 
fröhlich  bekannt,  ist  nicht  nur  äusserlich  eine  Maske. 

Gleiches  lässt  sich  auch  sagen  von  den  noch 
kleineren  Figuren  aus  Thon,  die  als  Wasserbehälter 
für  die  Tusche  des  Schreibers  dienen  sollen  mit  zwei 
Oeffnungen,  die  einen  zum  Austropfen  des  Wassers, 
die  anderen  zum  Regeln  der  Luftzufuhr.  Gestalten 
der  Glücksgötter  sind  auch  hier  beliebt,  so  der  ver- 
gnügt auf  seinem  Reissack  thronende^  hammer- 
schwingende Daikoku.  Auch  chinesische  Philo- 


.ßr 

Japanischer  Wassertropfer  für  die  Tusche  in  Gestalt  eines  eninesischen 
Gelehrten.  Aus  braunem  Steinzeug  mit  Salzglasur;  br.  0.10.  Bizen-Ware, 
18.— 19.  Jahrhundert. 
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sophen  in  launiger  Auffassung  werden  so  vorgeführt; 
bisweilen  jener  hier  abgebildete  Philosoph  in  dem 
Zustande,  in  den  er  öfters  verfallen  sein  soll,  wenn 
er  sich  für  das  Dichten  mit  zu  vielen  Schälchen 
Weins  gestärkt  hatte.  Dergleichen  Wassertropfer 
waren  eine  Spezialität  der  Töpfereien  in  der  Provinz 
Bizen,  in  der  ein  schönes,  sehr  hartes,  braunes, 
rotes  oder  graublaues  Steinzeug  hergestellt  wurde. 
Vor  anderen  Thonen  Japans  eignete  sich  der  Bizen- 
Thon  für  plastische  Arbeiten.  Die  Mehrzahl  der 
thönernen  Okimono,  Tiere,  Fabelgestalten,  Glücks- 
2ötter  sind  von  Künstlern  in  der  Provinz  Bizen 
geschaffen.  Ausnahmsweise  findet  sich  ein  grösseres 
plastisches  Werk  aus  hartem  Bizen-Thon  vor,  z.  B. 
ein  Affe  von  der  Höhe  eines  Meters.  Alle  diese 
und  die  meisten  der  in  den  Werkstätten  anderer 
Provinzen  hergestellten  Thonfiguren  sind  freihändig 
modelliert  worden.  Bei  den  als  Hirato-Ware  be- 
kannten Figuren  aus  weissem  Porzellan  hat  man 
auch  Hohlformen  angewendet,  wie  das  die  Guss- 
nähte ebenso  wie  bei  den  europäischen  Porzellan- 
figuren verraten. 

In  neuerer  Zeit  hat  man  mehr  und  mehr  den 
Nebenzweck  eines  Gebrauchsgerätes  verlassen  und 
kleine  Figuren  ihrer  selbst  wegen  geschaffen.  Die 
Ivioto-Meister  haben  dabei  schon  im  18.  Jahrhundert 
farbige  Glasuren  und  Bemalung  mit  vielem  Geschick 
angewandt,  wofür  der  hier  abgebildete  Knabe  mit 
der  Sichel  neben  dem  Graskorbe  ein  gefälliges 
Beispiel  ist.  In  jüngster  Zeit  kommen  auch  Figuren 
vor,  die  ohne  Bemalung  nur  durch  die  braunrote 
Erdfarbe  des  gebrannten  Thones  wirken  und  in  der 
Auffassung  unseren  Porzellanfiguren  näher  stehen 
als  irgend  welche  älteren  Thonfiguren  der  Japaner. 


Okimono.  Fiaur  eines  japanischen  Knaben,  eine  Sichel  in  der  Hand;  neben 
sich  einen  Blumenkorb  Aus  hartem,  glasiertem  und  bemaltem  Steingut,  h 0.18. 
Kioto -Ware  vom  Ende  des  18.  Jahrhunderts. 


Wohlverdienten  Rut  in  Europa  geniessen  die  Werke 
einer  unweit  Tokio  noch  vor  wenigen  Jahren 
lebenden  Frau  mit  dem  Künstlernamen  Koren.  An- 
mutige Gestalten  junger  Mädchen  und  spielender 
Kinder  sind  der  Lieblingsvorwurf  der  Koren.  Wie 
sie  einem  Deutschen,  der  sie  in  ihrer  bescheidenen 
Behausung  aufgesucht  hatte,  erzählte,  modelliert  sie 
ihre  kleinen  Meisterwerke  frei  aus  dem  Gedächtnis, 
nachdem  sie  die  Vorbilder  in  den  Badstuben  und 
Schulen  vorher  sich  eingeprägt  hat,  wozu  ihr  bürger- 
licher Beruf  als  Schullehrerin  ihr  die  Gelegenheiten 
bietet.  Justus  Brinckmann. 


Japanische  Hangevase  für  Blumen  in  Gestalt  und  Grösse 
einer  Hanya-Maske.  Steinzeug  mit  hellgrauer,  gekrackter 
Glasur.  Kioto-Ware,  17. — 18.  Jahrhundert. 
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Die  italienische  Bücherillustration  der  Renaissance 


ES  ist  eine  höchst  interessante  und  beachtens- 
werte Thatsache,  dass  die  frühesten  Leistungen 
des  Buchdruckes  künstlerisch  auch  die  vorzüglichsten 
gewesen  sind.  Die  junge  Kunst  des  Druckes  mit 
beweglichen  Lettern  hatte,  um  sich  in  dem  damals 
anspruchsvollen  Kreise  der  Bücherkaufenden  Geltung 
zu  verschaffen,  von  vorn  herein  mit  den  kunstvoll 
und  sorgfältig  hergestellten  Handschriften  in  Wett- 
bewerb zu  treten,  sie  hatte  den  individuellen  und 
kunstreichen  Charakter  des  geschriebenen  Buch- 
staben zu  bewahren  und  musste  deshalb  auf  die 
künstlerische  Form  gerade  zuerst  das  grösste  Gewicht 
legen.  Die  ältesten  Drucker  sind  in  erster  Linie 
wirkliche  Künstler  gewesen,  denen  nicht  die  massen- 
hafte Vervielfältigung  als  solche,  sondern  vielmehr 
die  Vollendung  und  Gleichmässigkeit  der  Form 
ihrer  Drucke  das  Wesentliche  war. 

Die  künstlerische  Entwickelung  des  Buchdruckes 
bewegt  sich,  im  Gegensätze  zur  Vervollkommnung 
der  Technik  und  zur  quantitativen  Steigerung  der 
Produktion,  in  absteigender  Linie  trotz  mancher 
Versuche  und  trefflicher  Leistungen  einzelner 
Meister,  wie  Aldus’  in  Venedig  oder  Schönspergers 
in  Augsburg  u.  a.  m.  Die  Bücherillustration  hat 
hierin  das  Schicksal  der  Druckkunst  geteilt. 

Ursprünglich  erhielt  wie  das  geschriebene  so 
auch  das  gedruckte  Buch  seinen  Schmuck  durch  die 
Hand  des  Miniators;  schon  früh  jedoch  begann 
man  Versuche  zu  machen,  auch  die  Initialen,  die 
Umrahmungen  der  ersten  Seiten  und  die  Textbilder 
durch  den  Druck  herzustellen,  um  dem  Buche  ein 
gleich  massigeres  Aussehen  zu  geben  und  um  die 
Arbeit  der  Herstellung  zu  konzentrieren. 

Wenn  auch  im  Anfänge  in  vereinzelten  Fällen 
der  Metalltiefschnitt  und  der  Kupferstich  für  die 
Illustration  verwendet  wurden,  so  kam  man  doch 
bald  zu  der  Einsicht,  dass  der  Holzschnitt  die  am 
meisten  geeignete  Technik  sei.  Der  Holzblock 
bietet  einen  guten  Grund  für  die  Zeichnung,  lässt 
sich  leicht  bearbeiten  und  kann  einfach  in  den 
Letternsatz  eingefügt  und  mit  ihm  abgedruckt  werden. 
Vor  allem  aber  verbinden  sich  die  Linien  des  Holz- 
schnittes mit  denen  der  Drucktypen  vorzüglich  zu 
einem  einheitlichen  künstlerischen  Bilde. 

Anfangs  sollten  allerdings  die  Holzschnitte  nur  als 
Vorzeichnungen  für  den  Miniator,  der  sie  mit  Farben 
auszumalen  hatte,  dienen.  In  Deutschland  blieb  die 
Sitte,  die  Holzschnitte  zu  kolorieren,  bis  zur  Zeit 
Dürers  und  noch  später  die  Regel;  in  Italien  hatte 
man,  nach  wenigen  Versuchen  mit  Bemalung,  in 
feinerem  künstlerischen  Gefühle  bald  erkannt,  dass 


für  das  gedruckte  Buch  der  unkolorierte,  einfache 
Umriss-Holzschnitt  der  einzig  passende  Schmuck 
sei.  Besonders  gern  verwendete  man  hier  für  die 
Umrahmungen  der  ersten  Seiten  den  Tiefschnitt, 
bei  dem  die  Linien  der  Zeichnung  sich  weiss  auf 
schwarzem  Grunde  abheben. 

Das  Bild  kann  das  Wort  nicht  ersetzen,  wie  man 
oft  gemeint  hat,  sondern  nur  die  Vorstellung  des 
Hörenden  unterstützen,  seinem  Gedächtnisse  den 
Vorgang  tiefer  einprägen.  Wie  die  Gemälde  an  den 
Wänden  der  Kirchen,  die  Heiligenbilder,  die  den  Zu- 
hörern nach  der  Predigt  verkauft  werden,  das  Bild, 
auf  das  der  Bänkelsänger  auf  der  Strasse  hinweist, 
so  soll  auch  die  Illustration  im  Buche  nur  dem 
Worte  Nachdruck  verleihen,  die  Aufmerksamkeit 
des  Hörers  fesseln,  seine  Schaulust  befriedigen;  sie 
soll  einen  Ruhepunkt  bilden  für  das  Auge  des  Lesers 
und  für  seine  ausgestaltende  Phantasie,  die  Monotonie 
der  Zeilen  unterbrechen  und  das  Blatt  schmücken. 
Ihre  Absicht  ist  also  nicht  sowohl  eine  belehrende, 
als  vielmehr  eine  künstlerische. 

Die  alten  Illustratoren  verallgemeinern  deshalb 
in  richtigem,  naivem  Stilgefühl  den  darzustellenden 
Vorgang  so  viel  als  möglich  und  geben  von  dem, 
was  ihn  als  das  bestimmte  Ereignis  kennzeichnen 
soll,  nur  soviel,  als  unbedingt  notwendig  ist;  sie  ver- 
meiden jene  verwirrende  Masse  von  Gestalten  und 
von  Einzelheiten  der  Handlung,  durch  die  die 
spätere  und  besonders  die  moderne  Kunst  sich  um 
ihre  beste,  d.  h.  unmittelbare  Wirkung  bringt,  in- 
dem sie  an  das  Wissen  und  die  Findigkeit  des  Be- 
schauers zu  grosse  Anforderungen  stellt  und  seiner 
Phantasie  keinen  Spielraum  mehr  lässt. 

Leider  ist  die  künstlerische  Blüte  der  italienischen 
Buchillustration  nur  eine  sehr  kurze.  Die  weise 
Beschränkung  auf  wenige,  aber  mit  aller  Sorgfalt 
und  Vorzüglichkeit  ausgeführte  Schmuckstücke  und 
Bilder  macht  bald,  schon  im  Anfänge  des  XVI.  Jahr- 
hunderts, der  Vorliebe  für  eine  massenhafte  und 
wahllose  Verwendung  von  Holzschnitten  aus  älteren 
Büchern  oder  schwachen  Kopien  nach  ihnen  Platz, 
und  auch  die  grosse  Masse  der  neuen  Arbeiten 
steht  an  Feinheit  der  Zeichnung  und  der  Ausführung 
weit  hinter  den  Meisterwerken  des  XV.  Jahr- 
hunderts zurück. 

Während  in  Deutschland  gerade  seit  dem  Be- 
ginne des  XVI.  Jahrhunderts  die  vorzüglichsten 
Meister  der  Feder  und  des  Pinsels,  wie  Dürer 
Holbein,  Burgkmair  u.  a.,  einen  grossen  Teil  ihrer 
besten  Kraft  den  graphischen  Künsten  und  im  be- 
sonderen der  Buchausstattung  widmen,  fällt  in 
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Italien  dieser  Kunstzweig  fast  ganz  in  die  Hände 
von  Technikern  ohne  künstlerische  Schöpfungskraft 
und  ohne  Selbständigkeit  des  Formenausdruckes. 
Nur  vereinzelt  nehmen  tüchtigere  Künstler  an  der 


Der  Lobgesang  an  die  Madonna. 

Aus  den  „Laude  di  diverse  persone“,  gedruckt  in  Florenz  im 
XV.  Jahrh.  (Etwas  verkleinert.) 


Arbeit  teil,  und  erst  gegen  die  Mitte  des  Jahr- 
hunderts gewinnt  der  italienische  Holzschnitt  wieder 
eine  wenigstens  äusserliche  Sorgfalt  und  Eleganz 
der  Ausführung  durch  die  Nachahmung  der 
Kupferstichtechnik. 

Namenloses  Volk  sind  für  uns  allerdings  auch 
die  trefflichen  Meister  des  italienischen  Holzschnittes 
der  Blütezeit  am  Ende  des  XV.  Jahrhunderts.  Alle 
Versuche,  einzelne  Meisterwerke  der  quattrocen- 
tistischen  Buchillustration  mit  bestimmten  grossen 
Künstlern  in  Verbindung  zu  bringen,  sind  bisher 
gescheitert.  Die  Marken  und  Monogramme  auf  den 
Holzschnitten  weisen  nicht  auf  die  erfindenden 
Zeichner,  sondern  auf  die  ausführenden  Holz- 
schneider oder  ihre  Werkstätten  hin.  In  der 
ältesten  Zeit  mag  der  Holzschneider  die  Zeichnung 
auch  selber  erfunden  haben,  später  aber  wird  die 
Arbeit  offenbar  geteilt.  Ganz  gleichartige  Zeich- 
nungen zu  den  Illustrationen  desselben  Buches 
werden  von  verschiedenen  Holzschneidern  ausge- 
führt, wie  umgekehrt  derselbe  Holzschneider  oft 
nach  verschiedenartigen  Vorzeichnungen  arbeitet. 

So  wenig  begründet  aber  diese  Zuschreibung 
der  besten  Buchholzschnitte  an  erste  Künstler  auch 
sein  mag,  so  berechtigt  ist  doch  die  Bewunderung 
und  die  hohe  Wertschätzung,  die  sich  darin  aus- 
spricht. Feiner  Sinn  für  das  Ebenmass  der  Formen 
und  für  die  geschmackvolle  Verwendung  jeden 
Schmuckes  an  der  ihm  angemessenen  Stelle,  wie 
gründliche  zeichnerische  und  technische  Schulung, 
bescheidenes  Masshahen  im  Ausdrucke  müssen  ihren 
Verfertigern  im  höchsten  Grade  zu  eigen  gewesen  sein. 
Gerade  das  giebt  diesen  bescheidenen  Kunstwerken, 


abgesehen  von  dem  Reize  ihrer  P'ormen,  für  uns 
einen  so  hohen  Wert,  dass  wir  an  ihnen  erkennen, 
wie  weit  die  Eroberungen  der  führenden  Meister  der 
iMonumentalkunst  in  den  Besitz  der  Gesamtheit  der 
Kunstübenden  und  Kunstliebenden  übergegangen 
waren,  und  wie  weit  das  Beispiel  der  Grossen  die 
Kleineren  zu  eigener,  selbständiger  Beobachtung 
der  Natur  und  des  Lebens  angeregt  hatte. 

Es  ist  ein  Abglanz  der  monumentalen  Kunst, 
der  wie  den  griechischen  Vasenbildern  auch  diesen 
anspruchslosen  Erzeugnissen  des  italienischen  Holz- 
schnittes eine  starke  Leuchtkraft  verleiht.  Denn 
überall  in  Italien  schliessen  sich  die  Werke  der 
graphischen  Künste  aufs  engste  an  den  lokalen 
Stil  der  monumentalen  Kunst  an.  Während  sich 
in  Deutschland  die  Holzschneidekunst  früh  zu 
einem  eigenen  Gewerbe  ausbildet,  das  von  den 
meist  ihm  allein  sich  widmenden  Technikern  über- 
all mit  einer  gewissen  Gleichmässigkeit  ausgeübt 
wird,  so  dass  die  einzelnen  lokalen  Schulen  und 
bestimmten  Künstlerindividualitäten  sich  nicht  stark 
von  einander  abheben,  sondern  sich  in  Italien  die 
verschiedenen  Schulen  und  die  einzelnen  Arbeiten 
individuellen  Gepräges  sehr  scharf  und  deutlich 
von  einander. 

Wie  in  der  monumentalen  Kunst  bilden  auch 
in  den  graphischen  Künsten  Venedig  und  Florenz 
die  beiden  Hauptzentren,  neben  denen  die  anderen 
Schulen,  wie  Mailand  und  Piemont,  Bologna-Modena, 
Ferrara,  Rom  und  Neapel  an  Umfang,  Kunstwert 
und  Charakteristik  der  Leistungen  stark  in  den 
Schatten  treten.  Wir  wissen  aus  gleichzeitigen  Ur- 
kunden, dass  in  Venedig  und  in  Florenz  der  Holz- 
schnitt zur  Herstellung  von  Spielkarten,  Heiligen- 


Der Selbstmord  der  Lucretia. 

Aus  der  „Historia  et  Morte  di  Lucretia  Romana“. 

Gedruckt  in  Florenz  im  XV.  Jahrh.  (Etwas  verkleinert.) 

bildern  und  dergl.  schon  lange  vor  der  Mitte  des 
XV.  Jahrhunderts  und  sicher  noch  viel  früher 
zum  Bedrucken  von  Stoffen  in  umfangreicher  Weise 
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zur  Verwendung  gekommen 
ist.  In  Venedig  können  wir 
die  Entwickelung  des  Holz- 
schnittes für  den  Abdruck  auf 
Papier  ungefähr  seit  der  Mitte 
des  XV.  Jahrhunderts  an  er- 
haltenen und  datirbaren  Denk- 
mälern verfolgen.  Für  die 
Buchausstattung  verwendete 
man  ihn  zuerst  nur  zum  Vor- 
druck der  Ornamente  für  die 
Miniatoren;  aber  schon  1472, 
wenige  Jahre  nach  der  Ein- 
führung des  Buchdruckes  in 
Italien,  entstand  in  Verona 
das  erste  reicher  illustrierte 
Buch  in  Oberitalien,  des  Val- 
turius  Werk  über  die  Kriegskunst,  in  dem  aller- 
dings die  Holzschnitte  noch  nicht  gleichzeitig  mit 
dem  Texte,  sondern  erst  nachher,  wie  Stempel,  ein- 
gedruckt sind. 

Der  Valturius  fand  zunächst  nur  vereinzelte 
Nachfolger,  dann  aber  entfaltet  die  venezianische 
Buchillustration  seit  dem  Ende  der  achtziger  Jahre 
eine  erstaunlich  reiche  und  künstlerisch  erfolgreiche 
Thätigkeit.  Malermis  Bibelübersetzung,  Dantes, 
Petrarcas  und  Boccaccios  Werke,  die  Meditazioni 
des  hl.  Bonaventura,  die  Fioretti  des  hl.  Franciscus, 
Uebersetzungen  von  Aesop,  Livius,  Ovid  und  eine 
grosse  Anzahl  anderer  Bücher  empfing  nun  hier 
einen  Illustrationsschmuck,  der  für  die  Nachfolger 
und  Nachahmer  lange  vorbildlich  geblieben  ist. 

Auf  Originalität  der  Kompositionen  legt  man 
augenscheinlich  kein  grosses  Gewicht.  In  der  Maler- 
mibibel  von  1442  sind  die  Bilder  der  Kölner  Bibel 
von  1474  benutzt,  im  Terenz  die  Darstellungen  der 
Lyoner  Ausgabe,  im  Petrarca  von  1441  eine  Reihe 
florentinischer  Kupferstiche.  Wenn  die  Illustratoren 
aber  auch,  wie  die  originalsten  der  grossen  Meister, 
oft  gern  an  den  althergebrachten  Typen  festhalten 
oder  einzelne  Motive  älteren  Darstellungen  entlehnen, 
so  wissen  sie  doch  ihren  Werken  den  ganzen  Reiz 
der  Neuheit  zu  geben.  Der 
besondere  Inhalt  der  Bilder 
wird  dem  Künstler  offen- 
bar nebensächlich  in  seiner 
Freude  an  der  Wiedergabe 
des  Lebens,  das  ihn  um- 
giebt,  und  am  Wohllaut 
der  Form.  Mit  entzücken- 
der Frische  und  Lebendig- 
keit sind  oft  Gestalten  und 
Gruppen  hingestellt,  die 
geradezu  mit  Bewunderung 
für  die  Feinheit  der  Beob- 


achtung der  Natur  und  des 
Ausdruckes  seelischer  Em- 
pfindung erfüllen.  Einzelne 
Holzschnitte  der  Malermibibel 
(s.  Abb.  S.  39),  des  Boccaccio 
und  vieler  anderer  Bücher 
kann  man  als  Meisterwerke 
der  Kunst  ohne  jede  Ein- 
schränkung bezeichnen. 

Die  grosse  Wirkung  dieser 
einfachen  Bildchen  beruht 

nicht  nur  auf  der  erstaun- 

lichen Sicherheit,  mit  der  die 
Formen  in  wenigen  Linien 
wiedergegeben  sind,  auf  dem 
feinen  Geschmack  in  der  An- 
ordnung der  Figuren  zu  ein- 
ander  und  im  Raume,  sondern  vor  allem  auch 
in  einer  uns  Modernen  unbekannten  und  unnach- 
ahmlichen Diskretion  in  der  Verwendung  der  künst- 
lerischen Mittel.  Gerade  durch  diese  geschmack- 

volle Beschränkung  auf  das  unbedingt  Notwendige 
in  der  Komposition  wie  in  der  Verdeutlichung  der 
Formen  durch  Linien,  in  der  Darstellung  der  Affekte 
und  der  Handlung,  wie  in  der  nur  andeutenden 
Schilderung  der  räumlichen  Umgebung  und  allen 
Details  wird  es  erreicht,  dass  die  Bilder  sich  inhalt- 
lich dem  Texte  und  ornamental  dem  Drucksatze 
so  anschmiegen,  dass  weder  die  Darstellungen  zu 
selbständig  werden  und  von  den  Worten  ablenken, 
noch  die  Linien  mit  dem  Satzbilde  in  Widerstreit 
treten. 

In  der  Technik  bleibt  man  in  Venedig  der  reinen 
Umrisszeichnung,  die  dem  echten,  alten  Holzschliffe 
eigentümlich  ist,  merkwürdig  lange  treu.  Nur  ge- 
winnt die  ursprünglich  dicke,  weich  sich  rundende 
Linie  eine  immer  grössere  Feinheit  und  Schärfe, 
nicht  allein  weil  die  Formate  der  Bilder  immer 
kleiner  werden,  sondern  auch  weil  man  den  Dar- 
stellungen etwas  von  dem  skizzenhaften  Charakter 
der  Federzeichnung  zu  geben  sucht,  besonders  durch 
häufige  Unterbrechung  im  Zuge  der  Umrisslinie  und 

hartes,  eckiges  Absetzen  der 
Linien  gegeneinander.  In 
einigen  der  letzten  Werke 
des  Qu att r o cen to  b eg i n n t m n n 
einzelne  Teile  mit  Schraffie- 
rungen zu  füllen,  so  z.  B. 
in  den  Holzschnitten  des 
Ovid  von  1447  und,  wenn 
auch  sehr  diskret,  in  der  be- 
rühmten und  mit  Recht  zu 
den  schönsten  Büchern  ge- 
zählten Hypnerotomachia 
Poliphili  des  Francesco 


Bildnis  der 
Aus  Bergomensis 


„Damisella  Triulcia“. 

Buch  „de  Claris  mulieribus1 
edruckt  in  Ferrara  1497. 


gedruckt  in  Venedig  1492. 
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Colonna  von  1499,  einem  Meisterwerke  der  Presse 
des  alten  Aldus  Mauritius.  Aber  erst  im  Beginne  des 
XVI.  Jahrhunderts  tritt  diese  merkwürdig  starke 
und  fast  unvermittelte  Aenderung  der  Technik  des 
venezianischen  Holzschnittes  deutlich  hervor.  Man 
begnügt  sich  nun  nicht  mehr  mit  dem  Umriss  und 
wenigen  Innenzeichnungslinien,  sondern  füllt  alle 
Schattenpartien  mit  Massen  paralleler  Schraffierungen 
aus.  Der  Holzschnitt  erhält  dadurch  allerdings  einen 
mehr  farbigen,  effektvollen  Charakter,  verliert  aber 
nach  und  nach  seine  frühere  Feinheit;  er  verweichlicht 
und  verroht  zugleich,  die  Bilder  beginnen  auf  den 
Druckkolumnen  zu  lasten  und  zu  stark  sich  heraus- 
zudrängen. Der  Einfluss  der  Kupferstichtechnik 
wirkt  zersetzend  auf  den  Holzschnitt,  der  in  der 
That  mit  dem  XVI.  Jahrhundert  auch  neben  ihr 
fast  verschwindet. 

Ist  die  leicht  skizzenhafte  Ausführung  der 
Zeichnung  und  des  Schnittes  für  den  venezianischen 
Holzschnitt  der  besten  Zeit  charakteristisch,  so  er- 
halten die  Florentiner  Arbeiten  ihr  eigentümliches 
Gepräge  vornehmlich  durch  das  Streben  nach  bild- 
mässiger  Geschlossenheit  und  Ausgestaltung.  Schon 
äusserlich  kommt  das  charakteristisch  zur  Geltung 
dadurch,  dass  fast  alle  Florentiner  Bücherholzschnitte 
mit  sorgfältig  ausgeführten,  mehr  oder  weniger 
reichen  Umrahmungen  versehen  sind,  wie  man  sie 
sonst  nur  äusserst  selten  findet. 

In  der  Feinheit  der  technischen  Ausführung,  wie 
im  Reichtum  der  Ornamentik  steht  der  Florentiner 
Holzschnitt  venezianischen  bedeutend  nach.  Auch 
in  den  vorzüglichsten  Arbeiten  behält  die  unruhig 
gewundene  Linie  immer  noch  etwas  körperhaft 
Schwerfälliges.  Die  Innenzeichnung  ist  reichlicher 
und  Schraffierungen  fehlen  fast  nie,  wenn  sie  auch 
sehr  massvoll  verwendet  werden.  Die  Florentiner 
begnügen  sich  nicht,  w’ie  die  Venezianer,  mit  der 
leicht,  wie  mit  der  Feder  umrissenen  Form,  sondern 
gehen  offenbar  auf  stärkere  Kontrastwirkungen  aus, 
indem  sie  Teile  des  Hintergrundes,  besonders  des 
Bodens,  die  Thüröffnungen  und  dergleichen  ganz 
schwarz  stehen  lassen,  von  denen  sich  dann  die 
weissen  Gestalten  stärker  abheben,  oder  indem  sie 
die  ganz  schwarzen  Gewänder  einzelner  Figuren 
gegen  den  weissen  Hintergrund  wirken  lassen. 

Stärker  noch,  als  in  dieser  beabsichtigten  plasti- 
schen Kontrastwirkung,  tritt  die  Eigenart  des  floren- 
tinischen  Stils  in  den  heftigen  Bewegungen  der  Ge- 
stalten und  in  dem  lebhaften  Gegenspiel  der  einzelnen 
Personen  gegeneinander,  in  starken  Kontraposten 
in  der  Gruppierung  hervor.  Bei  der  Auswahl  der 
zu  illustrierenden  Momente  der  Erzählung  wird  immer 


die  Handlung  vor  der  Situation  bevorzugt,  ja  auch 
die  Schilderung  des  Zuständlichen  wird  zur  Handlung; 
die  seelische  Erregung  des  Momentes  wird  stark 
hervorgehoben.  Alles  wird  mit  der  grössten  Freiheit 
und  Natürlichkeit  dargestellt.  Hierin  stehen  die 
Florentiner  Holzschnitte  unerreicht  da.  Wie  wir- 
kungsvoll ist  z.  B.  in  dem  „Selbstmord  der  Lucretia“ 
(s.  Abb.  S.  38)  die  Verwirrung  und  Erregung  der 
Tischgesellschaft  geschildert.  Wie  geschickt  weiss 
der  Künstler  in  dem  „Lobge^ang  auf  die  Madonna“ 
(s.  Abb.  S.  38)  den  Beschauer  durch  die  beiden  in 
ihrem  Laden  jenseits  der  Strasse  auf  den  Gesang 
aufhorchenden  Handwerker  in  die  Stimmung  dieses 
reizvollen  Idylls  zu  versetzen. 

Ebenso  wie  die  venezianischen  und  florentiner 
Buchillustrationen  schliessen  sich  auch  die  mai- 
ländischen Arbeiten  dem  Stil  der  Malerei  an;  im 
XV.  Jahrhundert  erinnern  sie  besonders  an  Foppas 
Art,  während  später  die  Nachahmung  Lionardos  und 
seiner  Schüler,  besonders  Cesares  da  Sesto  und  Luinis, 
deutlich  hervortritt.  Die  piemontesischen  Holz- 
schneider in  Turin,  Savona  und  Saluzzo  folgen  vor- 
nehmlich Macrino  d'Alba.  (S.  Tafel  74.) 

Wir  brauchen  die  übrigen  lokalen  Gruppen  der 
italienischen  Buchillustration  hier  nicht  einzeln  auf- 
zuführen und  haben  nur  noch  auf  einige  inter- 
essante Stilmischungen  hinzuweisen,  die  durch  Be- 
schäftigung fremder  Holzschneider  entstanden.  So 
arbeiten  in  Ferrara,  das  auch  einzelne  offenbar 
autochthone  Leistungen  im  Stile  Cosme  Turas  auf- 
zuweisen hat,  venezianische  Techniker  nach  Zeich- 
nungen ferraresischer  Künstler.  Einige  der  reichsten 
und  geschmackvollsten  Bücher  der  Renaissance,  wie 
die  Briefe  des  hl.  Hieronymus  (s.  Tafel  73)  oder 
des  Philippus  Bergomensis  Buch  von  den  berühmten 
Frauen  (s.  Abb.  S.  39),  beide  1497,  sind  hier  ent- 
standen. In  Pavia  sehen  wir  wieder  offenbar  in 
Ferrara  ausgebildete  Holzschneider  nach  Zeich- 
nungen mailändischer  Maler  arbeiten. 

In  Rom,  wo  im  Jahre  1467  das  erste  italienische, 
mit  Holzschnitten  verzierte  gedruckte  Buch  erschien, 
hat  sich  aus  diesen  und  anderen,  späteren,  offenbar 
nur  gelegentlichen  Arbeiten  eines  technisch  recht 
unbeholfenen,  künstlerisch  aber  keineswegs  un- 
bedeutenden Meisters  kein  eigener  Stil  gebildet.  Der 
grösste  Teil  der  Illustrationen  ist  ohne  Frage  von 
deutschen  Holzschneidern  ausgeführt  worden,  wie  auch 
die  wenigen  in  Neapel  verwendeten  Buchillustrationen 
alle  einem  und  demselben!  vortrefflichen  französischen 
oder  elsässischen  Künstler,  der  aber  zum  Teil  wohl 
italienische  Vorbilder  benutzt,  ihre  Entstehung  ver- 
danken. Paul  Kristeller. 
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Frans  Hals. 

Abgebildet  sind  bisher  im  Museum  3 von  den  Haarlemer  Doelenstücken  des  Frans  Hals,  nämlich  im  2.  Bande  die  beiden  Bilder  von  1627  (Taf.  130,  131, 
140,  141)  und  im  5.  Bande  das  eine  der  Gemälde  von  1664  (Taf.  158,  159).  Andere  Werke  des  Meisters  sind  erschienen  im  Band  1 (Taf.  19,  65),  Band  2 

(Taf.  61,  153),  Band  3 (Taf.  9,  98),  Band  5 (Taf.  82,  113),  Band  7 (Taf.  65,  66,  81,  82). 


IM  Jahre  1581  sagten  sich  die  nördlichen  Provinzen 
der  Niederlande  von  Spanien  los.  Wir  finden 
kein  Jahr  mit  besseren  Ansprüchen,  wenn  wir 
das  Geburtsdatum  des  holländischen  Staates  suchen. 
Erst  1609  freilich  erlangte  das  junge  Gemeinwesen 
Waffenstillstand  und  die  Früchte  der  langen  Kämpfe 
und  Verhandlungen  gar  erst  1648  offizielle  An- 
erkennung. Vor  1581  standen  die  nördlichen  wie  die 
südlichen  Provinzen  in  unklarer  Gegensätzlichkeit 
der  spanisch  - habsburgischen  Dynastie  gegenüber. 
Nach  1581  schied,  klärte  sich  und  erstarkte  das  ger- 
manische, protestantische  und  demokratische  Wesen 
des  holländischen  Handelsvolkes  und  blieb  im  Kampfe 
mit  der  romanischen,  altgläubigen  und  feudalen 
Fremdherrschaft  Sieger.  Im  Jahre  1584  starb 
Wilhelm  der  Schweiger. 

In  der  kritischen  Zeit  zwischen  1581  und  1584 
wurde  Frans  Hals  geboren.  Die  holländische  Kunst 
ist  fast  ebenso  alt  wie  der  holländische  Staat. 

Frans  Hals  kam  in  Antwerpen  zur  Weh;  seine 
Familie  gehörte  aber  seit  Jahrhunderten  zum  Haar- 
lemer Patriziat.  Erst  1579  hatten  die  Kriegswirren 
seine  Eltern  nach  Antwerpen  getrieben.  Schon  vor 
1600,  scheint  es,  kam  der  junge  Holländer  in  das 
junge  Holland.  In  Antwerpen  hätte  er  vielleicht 
bessere  Lehrer  gefunden  als  den  Karel  van  Mander, 
der  in  Haarlem  sein  Meister  gewesen  sein  soll,  doch 
war  es  gewiss  ein  Glück  für  ihn  und  für  seine 
Kunst,  dass  er  die  Luft  der  Vaterstadt,  die  eine  Luft 
der  Freiheit  geworden  war,  so  früh  atmete.  In  der 
Stadt  Haarlem,  deren  Kultur  und  materielles  Glück 
in  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  prächtig 
gedieh,  blieb  Frans  Hals  und  starb  hier  i (56(5  bei 
hohen  Jahren. 

In  der  Kunst  des  Frans  Hals  sind  einige  Eigen- 
schaften zu  entdecken,  die  vlämisch  anmuten,  wie 
die  Neigung  zu  grossen  Verhältnissen,  zu  heller 
Lokalfarbigkeit,  zu  lauten  Wirkungen  und  zu  leb- 
hafter Bewegung.  Man  könnte  manches  von  den 
Antwerpener  Jugendjahren  herleiten.  Ganz  und  gar 
Holländer  aber  ist  der  Meister,  vom  Kreis  der  Dar- 
stellungen abgesehen,  in  der  Wurzel  seines  Wesens, 
wie  die  Sachlichkeit  und  Unmittelbarkeit  seiner  Natur- 
auffassung, die  Schärfe  seiner  auf  das  Einzelne,  das 
Individuelle  gerichteten  Beobachtung  zeigen. 

Von  den  siegreichen  Kämpfen,  in  denen  die 
Holländer  ihre  Unabhängigkeit  erstritten,  steht  kein 


Ehrendenkmal  auf  Strassen  oder  Plätzen,  das  so  ein- 
drucksvoll und  erinnerungsreich  wäre  wie  die  Bilder- 
wand im  Haarlemer  Rathaus,  auf  der  acht  Doelen- 
stücke  des  Frans  Hals  nebeneinander  hängen.  Diese 
Porträtgruppen  sprechen  lauter  und  sagen  mehr  als 
Symbol  oder  Inschrift.  Nahezu  hundert  Vertreter  des 
holländischen  Bürgertums  aus  dem  Heldenzeitaher  sind 
noch  heute  gegenwärtig  im  Rathaus,  lebendig  erhalten 
durch  den  gewaltigen  Strom  von  Lebenskraft,  der  von 
Frans  Hals  ausgegangen  ist.  Die  Enkel  können  in 
dieser  Versammlung  fühlen,  welche  Eigenschaften  und 
welche  Gemütsart  das  erste  Gemeinwesen  im  Sinne 
der  neueren  Zeit  bauten  und  befestigten.  Allerdings 
stammen  die  Bildnisse  aus  verschiedenen  Perioden,  die 
älteste  Gruppe  von  1616,  die  jüngsten  zwei  von  1664 
und  sie  sind  sehr  verschiedenartig.  Der  Wandel  der 
Jahre  hat  die  Bürgerschaft  berührt  und  auch  ihren 
Maler.  Der  feurigen  Siegerstimmung  machte  be- 
rechnende Ueberlegung  Platz,  und  der  flotte  Ueber- 
mut  der  Eroberer  wurde  abgelöst  von  der  satten 
Klugheit  der  Besitzenden.  Mit  diesen  Doelenstücken 
hat  Frans  Hals  die  Monumentalbildwerke  des 
holländischen  Volkes  geschaffen,  wenngleich  nur 
Porträts  und  in  schlichter  Absicht.  Gerade  weil 
nichts  als  einfache  Abbilder  von  Individualitäten  vor 
uns  stehen,  gerade  weil  viele  vor  uns  stehen,  und 
unter  den  vielen  kein  Hervorragender,  kein  Herrscher, 
niemand,  dessen  Namen  die  Geschichte  sonst  auf- 
bewahrt hätte,  trägt  dieses  Monument  den  besonderen 
Charakter,  der  dem  Lande  und  der  Zeit  entspricht. 
In  den  Tagen  des  gesteigerten  Selbstgefühls,  da  die 
Holländer  sich  ihrer,  vor  dem  staunenden  Eu- 
ropa bewiesenen  Tüchtigkeit  freuten,  wuchs  die 
Neigung,  sich  porträtieren  zu  lassen;  und  der  Auf- 
schwung des  materiellen  Wohlstandes  brachte  die 
Möglichkeit,  dieser  Neigung  zu  folgen.  Frans  Hals 
hatte  keinen  Rivalen,  bis  1530  etwa  keinen  in  ganz 
Holland  und  in  Haarlem  auch  später  nicht.  Die  Mit- 
bürger scheinen  die  unvergleichlichen  Gaben  ihres 
Porträtisten  anerkannt  zu  haben,  seinen  scharfen 
Blick  und  die  Schlagfertigkeit  seiner  Malerei.  Die 
Zahl  der  Bildnisse,  die  ihm  in  Auftrag  gegeben 
wurden,  ist  ausserordentlich  gross,  wie  wir  aus  dem 
erhaltenen  Bestände  schliessen  können.  Die  beflügelte, 
elastische  Handschrift  seines  Pinsels  erzählt  von 
glücklicher  Arbeit.  Aufgaben  und  Begabung  er- 
scheinen im  schönsten  Gleichgewicht. 


VII.  11 
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Wenn  ein  einzelner  den  Ehrentitel  des  Be- 
gründers der  holländischen  Malerei  erhalten  soll,  hat 
niemand  bessere  Rechte  darauf  als  Frans  Hals.  Da 
Rembrandt  zur  Welt  kam,  stand  er  schon  im  Be- 
ginn seiner  Laufbahn  und  ist  nur  etwa  5 Jahre 
jünger  als  Rubens!  Die  Anfänge,  die  Versuche,  die 
Jugendentwickelung  des  Haarlemer  Meisters  sind 
uns  verborgen.  Als  einen  Fertigen,  der  im  sicheren 


Besitze  eines  eigenen  Stils  ist,  lernen  wir  ihn 
kennen.  Von  1613  ist  sein  ältestes  uns  bekanntes  Bild 
datiert.  Wenn  wir  Rembrandt  bei  schüchternen 
und  mühsamen  Anfängen  belauschen,  in  Ab- 
hängigkeit von  den  Lehrern,  in  der  Verpuppung 
gleichsam  kennen,  wenn  wir  verfolgen,  wie  dieser 
Genius  sich  selbst  entdeckte,  so  scheint  Frans  Hals, 
fast  wie  ein  frühreifer  Virtuose,  mit  einem  dreisten 


Frans  Hals,  Der  Trinker. 

Amsterdam,  Rijksmuseum. 


Griff  von  seinem  Reiche  Besitz  ergriffen  zu  haben. 
So  scheint  es.  Vielleicht  sind  uns  Irrwege  und  Vor- 
bereitungen verborgen.  Aber  gewiss  ist,  dass  die 
reichere  und  namentlich  tiefere  Natur  Rembrandts 
weit  längere  und  schwerere  Kämpfe  durchgemacht 
hat,  ehe  sie  mit  sich  und  mit  den  Aufgaben,  die  ihr 
gestellt  wurden,  ins  Reine  kam,  als  die  einfachere 
und  derbere  Natur  des  Frans  Hals. 

Mit  seiner  gesunden  Auffassung  und  seinem 
durchsichtigen  Vortrage  wurde  der  Haarlemer  Meister 
der  beste  Lehrer  und  Anreger  für  die  folgende 
Generation  der  holländischen  Maler.  Und  sein 


Temperament  befeuerte  alle,  die  in  seinen  Kreis  traten. 
Rembrandts  Genius  war  ein  gefährlicher  Verführer 
für  die  Kleineren;  des  Frans  Hals  erstaunliches 
Vermögen  wies  Ziele,  die  vielleicht  von  keinem 
Schüler  zu  erreichen,  von  vielen  aber  mit  Nutzen 
zu  erstreben  waren. 

Wenn  genussfähige,  empfängliche  Sinne,  eine 
starke  Gemütsart,  Arbeitskraft,  Arbeitsgelegenheit 
und  Ansehen  bei  den  Kunstgenossen  so  ziemlich 
alles  Gute  zu  sein  scheinen,  was  das  Geschick  einem 
Künstler  zu  geben  vermag,  so  setzen  wir  an,  den 
Haarlemer  Meister  glücklich  zu  preisen.  Doch  einige 
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urkundliche  Notizen,  die  Licht  auf  die  Lebens- 
umstände des  Malers  werfen,  gebieten  uns  Einhalt. 
Leider  — wie  die  Dinge  liegen  - — erblicken  wir  den 
Lebensweg  der  älteren  Meister  gewöhnlich  nur  dort 
beleuchtet,  wo  er  sich  mit  dem  Wege  der  gemeinen 
Ordnung  kreuzt.  Verfehlungen  gegen  die  staatlichen 
Vorschriften,  Geldverlegenheiten  und  Nachlass- 
bestimmungen: das  bleibt  als  dürre  Speise,  nachdem 
alles  Sagenhafte  und  Unbeglaubigte  aus  den  Künstler- 
biographien ausgeschieden  ist.  Die  wenigen  „sicheren“ 


Reyniers.  1652  werden  sein  Hausgerät  und  seine 
Gemälde  versteigert,  auf  Antrag  eines  Bäckers,  dem 
er  eine  beträchtliche  Summe  schuldet.  Geldnöte 
begleiten  den  Meister  auf  seinem  Wege  bis  zum 
Ende.  Da  seine  Schaffenskraft  abgenommen  hat, 
fällt  er  der  Stadtkasse  zur  Last.  Im  Jahre  1664 
setzt  die  Gemeinde  dem  Maler,  der  ihre  Wohl- 
thätigkeit  schon  öfters  in  Anspruch  genommen  hat, 
eine  jährliche  Unterstützung  von  200  Gulden  aus. 

Nicht  weniger  sicher  aber  als  diese  Tbatsachen 
ist,  was  die  Werke  des  Meisters  berichten.  Ein 
Künstler,  der  so  ganz  aus  dem  Eigenen,  so  un- 
mittelbar, ohne  Falschheit  und  frei  von  Prätentionen 


Nachrichten  über  das  Leben  des  Frans  Hals  klingen 
sehr  traurig. 

Am  20.  Februar  1616  erscheint  der  Meister  vor 
den  Stadthäuptern,  verklagt  wegen  Misshandlung 
seiner  Gattin,  und  verspricht,  sich  der  Trunkenheit  und 
anderer  Ausschreitungen  zu  enthalten.  Wenige  Tage 
darauf  stirbt  die  Frau.  Ein  Zusammentreffen,  das 
— vielleicht  ganz  ungerecht  — der  Verfehlung  die 
Farbe  schwerer  Schuld  giebt.  Am  12.  Februar  1617 
geht  Frans  Hals  eine  zweite  Ehe  ein  — mit  Lysbeth 


schuf  wie  Frans  Hals,  muss,  in  welcher  Form  auch 
immer,  seine  Seele  offenbart  haben.  Die  vielen  Bild- 
nisse, die  wir  von  ihm  besitzen,  sind  in  gewissem 
Sinne  sämtlich  Selbstporträts.  Das  aus  den  Ur- 
kunden aufgestiegene  Charakterbild  scheint  seine 
Züge  zu  ändern.  Statt  Rohheit  und  dumpfer  Schwel- 
gerei blickt  uns  aus  lachenden  Augen  Lebenskraft 
und  Genussfreudigkeit  an,  und  über  den  Jammer 
des  Alters  breitet  sich  der  Schleier  philosophischer 
Resignation.  Niemand  hat  das  Lachen  in  hundert 
Nüancen  gemalt  wie  Frans  Hals,  selbst  Jan  Steen 
nicht.  Niemand  hat  das  körperliche  Behagen,  den 
seligen  Leichtsinn  des  fahrenden  Volkes,  die  Lust 


Frans  Hals,  Lachendes  Mädchen. 
Ehemals  in  der  Sammlung  Habich  in  Cassel. 


und  Selbstvergessenheit  beim  Trunk  und  beim  Sang 
gemalt  wie  er.  Das  aus  der  Tiefe  der  Menschen- 
natur quellende,  die  Dauer  der  Menschheit  ver- 
bürgende Glücksgefühl  hat  er  rein  und  ungebrochen 
im  Kindesantlitz  erblickt.  Frans  Hals  war  ein  Kinder- 
freund wie  Jan  Steen  und  der  grösste  Meister  des 
Kinderbildnisses.  Wie  altklug  schauen  fast  alle 
Kinder  darein,  die  die  anderen  Porträtmaler  des 
17.  Jahrhunderts  gemalt  haben.  Alle  echten  und 
unmittelbaren  Aeusserungen  der  Menschenart  hat 
Frans  Hals  mit  der  Sicherheit  des  Mitempfindenden 
erfasst,  alles  Angemasste,  Konventionelle  mit  den 
Augen  des  unbestechlichen  Menschenkenners  und 
tiefen  Humoristen  enthüllt.  Wie  aus  Shakespeares 
Lustspielen  tönt  Lärm  und  Lachen  und  Musik 
aus  den  Gemälden  Frans  Hals’,  und  wie  Shakespeare 
ist  der  Maler  kein  Spassmacher,  sondern  ein  Freund 
der  Menschen  und  ein  Feind  der  Philister,  der  da 
lacht,  nachdem  er  und  trotzdem  er  das  Menschenleid 
in  seiner  Tiefe  gefühlt  hat. 

Freilich,  wie  es  nicht  anders  sein  konnte,  die 
durch  traurige  Lebensumstände  gesteigerte  Last  der 
Jahre  drückte  schliesslich  selbst  die  Lebenskraft 
dieses  Mannes  nieder.  Da  Frans  Hals  an  die  80  kam, 
kaum  früher,  war  die  Flamme  herabgebrannt.  Seine 
späten  Gemälde  spiegeln  eine  müde  Seele  wieder. 
Wie  Schatten  und  Gespenster  der  früheren  Gestalten 
erscheinen  am  Ende  seine  Männer  und  Frauen.  Die 
Farbe  des  Blutes  ist  gewichen;  schwärzlich,  erstarrt 
und  wortlos  blicken  uns  die  Gestalten  der  Alters- 
werke an.  Ein  Maler  ohne  gleichen  blieb  Frans 
Hals  freilich  noch,  als  er  ein  müder  Mann  geworden 
war,  und  eine  Malweise,  die  Gleichgiltigkeit  und  selbst 
Verachtung  den  Auftraggebern  und  dem  gemeinen 
Geschmacke  gegenüber  verrät,  verleiht  den  düsteren 
und  ungefälligen  Gebilden  ein  Leben  höherer  und 
besonderer  Art. 

Der  Darstellungskreis  des  Frans  Hals  ist  eng 
und  fest  umgrenzt.  Nie  hat  er  Ausflüge  aus  dem 
sicher  beherrschten  Gebiete  unternommen.  Er  ist 
nicht  Porträtmaler  und  — Gcnremaler  nebenbei,  einmal 
dieses  und  einmal  jenes,  sondern  fast  stets  beides 
zugleich.  Seine  Genrefiguren  sind  in  gewissem  Sinne 
alle  Porträts.  Seine  Porträts  aber  haben  genre- 
haften Charakter.  Nicht  als  ob  sie  kleinen  Stiles 
seien,  im  Gegenteil,  sie  grenzen  — infolge  der  gross- 
zügigen  Malweise  — ■ fast  ans  Monumentale.  Die 
Auffassung  des  scharfsichtigen  und  humorvollen  Be- 
obachters ist  zwar  stets  mit  grosser  Lust  auf  das  indivi- 
duell Eigentümliche  in  Bewegung,  Haltung  und 
Gesichtsausdruck  gerichtet,  mündet  aber  häufig  trotz- 
dem — oder  gerade  deshalb  — bei  der  Gattung,  bei 
dem  Typus. 

Bleiben  wir  im  Bereich  des  Bewussten  und  Ge- 
wollten, so  war  Hals  nur  Maler.  Seine  ganze  Kralt 


ging  in  der  Bemühung  auf,  den  Schein  der  Dinge 
mit  dem  Pinsel  darzustellen.  Er  hat  als  erster  in 
Holland  die  technischen  Möglichkeiten  seines  Hand- 
werks bis  zum  Aeussersten  ausgenützt.  Wir  be- 
sitzen von  ihm  keine  Zeichnung  und  keine  Radierung. 
Er  war  kein  Dichter  wie  Rembrandt  und  kein  Er- 
zähler wie  Jan  Steen.  Im  Malwerk  war  er  ein 
Befreier,  ein  Revolutionär.  Die  ältere  Art  des  Malens, 
die  mit  Lasuren  eine  sauber  verschmolzene  Ober- 
fläche herstellte  und  die  Spuren  ihres  Weges  ver- 
tilgte, gab  er  auf  und  liess  seine  breiten  Pinsel- 
striche sichtbar  stehen. 

Bis  etwa  zur  Mitte  des  19.  Jahrhunderts  galt  Frans 
Hals  als  ein  tüchtiger  holländischer  Porträtist  wie 
Miereveit  etwa,  höchstens  wie  de  Keijser.  Viele  hol- 
ländische Maler  wurden  höher  geschätzt,  Dou,  Metzu, 
Terborch  und  Potter  gewiss.  Wenn  der  Meister  dann 
plötzlich,  durch  eine  Bewegung,  die  von  Paris  aus- 
ging, neben  Rembrandt  an  die  Spitze  der  hollän- 
dischen Maler  gestellt  und  neben  Velazquez  als  der 
grösste  Porträtmaler  des  17.  Jahrhunderts  gefeiert 
wurde,  so  war  es  die  Entwickelung  der  modernen 
Malerei,  die  eine  so  starke  Wandlung  des  Urteils 
herbeiführte.  Da  Manet  mit  Thaten  und  einige 
Schriftsteller  mit  Worten  auf  Velazquez  und 
Goya  hinwiesen,  da  das  Malen  wieder  eine  ernste, 
fast  heilige  Angelegenheit  wurde,  was  in  der  ersten 
Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  höchstens  der  Inhalt 
der  Malereien  gewesen  war,  verstand  man  auch 
den  Frans  Hals  wieder.  Selbst  eine  Ueberschätzung 
des  Meisters  trat  ein,  und  es  gab  eine  Zeit,  da 
man  ernstlich  erwog,  ob  Rembrandt  oder  Hals  der 
Grössere  wäre. 

Heute,  da  die  Bravour  des  Striches,  die  skiz- 
zenhafte Offenheit  des  Pinselwerks  als  äusseres  Zeichen 
genialen  Wesens  hoch  geschätzt  wird,  bedarf  die 
Technik  des  Frans  Hals  gewiss  keiner  Verteidigung; 
heute,  da  auch  phlegmatische  Naturen  beim  Malen 
feurige  Beweglichkeit  heucheln,  darf  nicht  übersehen 
werden,  dass  der  Mal vortrag  des  Frans  Hals  folge- 
richtig und  stilgerecht  aus  seiner  Auffassung  ent- 
sprang. Seine  Technik  hat  nichts  von  Manier,  und 
keine  Ateliereitelkeit,  keine  Lust  am  Verblüffen  trübt 
die  reine  Absicht  dieses  Malers.  Das  Momentane 
im  Ausdruck  und  in  der  Körperbewegung,  das 
Fliessende,  Leichte,  das  Zucken  des  Mundes  und 
das  Blinzeln  der  Augenlider,  all’  das  war  mit  anderen 
Mitteln  nicht  festzuhalten. 

Das  Tempo  des  Vortrags  ist  zugleich  das 
Tempo  der  Beobachtung  und  schliesslich  das 
Tempo  des  Temperamentes.  Frans  Hals  ist  wie 
ein  Spiegel,  der  die  Dinge  treu  spiegelt,  aber 
nicht  totes  Glas,  sondern  ein  Strom,  der  dem 
Spiegelbilde  von  seiner  Unruhe  und  Beweglichkeit 
mitteilt.  Max  J.  Friedländer. 
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Zug  der  Götter  zur  Hochzeit  des  Peleus  und  der  Thetis.  Von  der  Francoisvase  in  Florenz. 
Nach  Furtwängler-R eichhold,  Griechische  Vasenmalerei  Taf.  i.  i. 


Griechische  Vasen. 


WAHREND  die  Meisterwerke  griechischer 
Plastik  dem  gebildeten  Publikum  gar  wohl 
vertraut  sind,  ist  die  griechische  Keramik  noch 
ziemlich  unbekannt.  Oefter  kann  man  in  Museen  die 
Bemerkung  machen,  dass  ihre  Erzeugnisse  nicht 
einmal  als  griechisch  erkannt,  sondern  gar  für 
ägyptisch  oder  assyrisch  gehalten  werden.  Einer  der 
Gründe  für  diese  Erscheinung  ist  wohl  der,  dass 
jene  Kunstwerke  zum  grössten  Teil  aus  der  Periode 
der  vollentwickelten  Blüte  stammen,  die  Vasen  da- 
gegen meist  der  archaischen  oder  der  noch  ganz 
strengen  Kunst  angehören,  also  nicht  unmittelbar 
zu  dem  modernen  Kunstempfinden  sprechen. 

Die  Griechen  sind  das  einzige  Volk  des  Alter- 
tums, bei  dem  wir  eine  wirklich  künstlerische  Aus- 
bildung der  Keramik  finden.  Ihre  Betrachtung 
gehört  im  Gegensatz  zur  Kunsttöpferei  späterer  Pe- 
rioden nicht  nur  in  die  Geschichte  des  antiken  Kunst- 
gewerbes, sondern  sie  nimmt  einen  breiten  Raum  in 
der  allgemeinen  Kunstgeschichte  des  Altertums  ein. 
Einmal  nämlich  müssen  uns  die  Vasenbilder  die 
Vorstellung  von  der  verlorenen  Monumentalmalerei 
ersetzen  — in  der  alten  Zeit  ist  der  Abstand  zwischen 
beiden  Zweigen  sehr  gering  — , dann  aber  hat  die 
Vasenmalerei  auch  eine  Glanzperiode  gehabt,  in  der 
sie  so  selbständige  Wege  ging,  dass  wir  wirklich  be- 
deutende Künstlerindividualitäten  unter  ihren  Meistern 
fassen  können. 

Schon  in  der  Gefässgattung,  die  man  nach 
ihrem  ersten  massenhaften  Vorkommen  in  Mykenae 
die  mykenische  nennt,  und  deren  Blüte  in  die  Mitte 
des  zweiten  Jahrtausends  v.  Chr.  fällt,  treten  uns 
die  Vorzüge  entgegen,  durch  die  sich  die  ganze 
griechische  Keramik  von  der  anderer  Völker  unter- 


scheidet, der  fein  durchgearbeitete  Thon,  die  aufs 
mannigfaltigste  entwickelte  elegante  Form  und  die 
Verwendung  der  vorzüglichen  sogenannten  Firnis- 
farbe, die  bald  rot,  bald  braun  oder  tiefschwarz 
erscheint  und  durch  einen  Verglasungsprozess  eine 
herrlich  glänzende  Oberfläche  erhält.  Die  Dekoration 
ist  vorwiegend  naturalistisch,  die  Motive  werden 
der  Pflanzenwelt  und  der  niederen  Tierwelt  des 
Meeres  entnommen. 

Ein  Bauernstil  mit  rein  geometrischen  Orna- 
menten verdrängt  allmählich  den  mykenischen;  vom 
Anfang  des  ersten  Jahrtausends  an  herrscht  er 
in  der  griechischen  Keramik.  Allmählich  aber  ist  in 
seinem  strengen  System  eine  Zersetzung  zu  bemerken. 
Einmal  dringen  mykenische  Motive,  die  nicht  ganz 
ausgestorben  waren,  wieder  ein,  dann  aber  macht 
sich  der  starke  Einfluss  der  orientalischen,  haupt- 
sächlich assyrischen  Kunst  geltend.  Ihre  Vermittler 
waren  wohl  die  Phöniker.  Gewerbliche  Erzeugnisse, 
wie  Metallgefässe,  reichverzierte  Stolle,  mögen  die 
Träger  des  Einflusses  gewesen  sein.  Diese  Kunst 
bringt  der  griechischen  neue  Ornamente,  namentlich 
die  so  fruchtbar  werdende  Verbindung  der  Palmette 
mit  der  Lotosblüte,  die  dekorativ  verwandten  Reihen 
laufender  oder  weidender  Tiere. 

Eine  starke  Triebfeder  für  die  Entwickelung 
der  griechischen  Kunst  wurde  schliesslich  der  über- 
reiche Sagenschatz  des  Volkes,  der  zu  bildlicher, 
mythologischer  Darstellung  drängte.  Durch  sie  wird 
der  ornamentale  Schmuck  der  Gefässe  allmählich  auf 
die  untergeordneten  Stellen  zurückgedrängt. 

Wohl  zwei  Jahrhunderte  hat  dieser  Gärungs- 
prozess gedauert.  Sein  abgeklärtes  Resultat  liegt 
uns  in  den  Bildern  des  sogenannten  schwarz- 
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rigurigen  Stiles  vor,  der  fast  das  ganze  6.  Jahr- 
hundert einnimmt.  Die  Figuren  werden  als  schwarze 
Silhouetten  auf  den  Thongrund  gemalt,  die  Innen- 
zeichnung wird  mit  scharfem  Instrument  eingeritzt. 
Einzelheiten  werden  mit  dunkelroter  oder  weisser 
Deckfarbe  hervorgehoben. 

Vor  allem  dient  das  Weiss 
zur  Wiedergabe  der  Fleisch- 
farbe der  Frauen.  Diese  Male- 
rei blüht  im  jonischen  Klein- 
asien, in  Euböa,  Korinth  und 
in  Athen,  das  in  immer  stär- 
keren Wettbewerb  mit  den 
andern  Zentren  tritt.  In  der 
Malerei  des  eigentlichen  Grie- 
chenland herrscht  wie  in  der 
mittelalterlichen  Kunst  ein 
besonders  starker  Trieb  zum 
Erzählen.  Das  Epos  liefert 
reichlichen  Stoff.  Damit  der 
Beschauer  nicht  im  Unklaren 
bleibe,  werden  den  Perso- 
nen, mitunter  auch  den  Tie- 
ren Namen  beigefügt,  ja 
selbst  Gegenstände  bekom- 
men mitunter  ihre  Beischrif- 
ten. Ein  klassisches  Beispiel 
ist  der  herrliche  Krater  in 
Florenz,  die  Francoisvase,  so  genannt  nach  ihrem  Ent- 
decker. Es  ist  ein  attisches  Werk  aus  der  ersten  Hälfte 
des  sechsten  Jahrhunderts,  laut  den  Inschriften  von 
Ergotimos  gefertigt,  von  Klitias  bemalt.  Der  ganze 
Körper  des  Gefässes  ist  in  Bildstreifen  zerlegt.  Einen 
Ausschnitt  aus  dem  Zuge  der  Götter  zur  Hochzeit  des 
Peleus  und  der  Thetis  giebt  unsere  Abbildung  (S.  45). 
Peleus  empfängt  die  Gäste  vor  seinem  Hause,  dessen 
Front  einem  dorischen  Tempel  gleicht.  Ein  grosser 
Becher  steht  vor  ihm  zum  Willkomm  bereit.  Hinter 
der  halbgeöffneten  Thür  wird  Thetis  sichtbar,  die  sich 
züchtig  den  Mantel  vorhält.  Den  Zug  der  Götter 
eröffnet  Iris,  die  Götterbotin,  neben  ihr  schreitet  der 
Kentaur  Chiron,  der  dem  Bräutigam  die  Hand 
drückt.  Als  Geschenk  trägt  er  an  einem  Aste  aufgehängt 
erlegtes  Wild.  Es  folgen  drei  Göttinnen,  Demeter, 
Hestia  und  Chariklo,  die  Gemahlin  des  Kentauren, 
darauf  Dionysos,  der  schwer  an  seiner  gefüllten 
Amphora  zu  tragen  hat,  weiter  die  Horen  und 
schliesslich  Zeus  und  Hera  auf  einem  Viergespann, 
neben  ihm  die  Musen  Urania  und  Kalliope,  die  auf 
einer  Hirtenflöte  bläst.  Vor  Peleus  lesen  wir  die 
Inschrift  des  Klitias,  vor  den  Pferden  die  des  Er- 
gotimos. Die  Personen  tragen  schwere,  faltenlose, 
reich  gemusterte  Gewänder.  Auf  mehreren  erkennt 
man  Streifen  mit  Tieren;  es  sind  offenbar  die  oben 
erwähnten  orientalischen  Stoffe. 


Was  das  Künstlerische  betrifft,  so  ist  das  Haupt- 
streben dieser  Maler  äusserste  Sauberkeit  und  grösste 
Genauigkeit  im  Detail.  Den  Höhepunkt  dieser 
Richtung  bezeichnet  die  etwa  der  Mitte  des  sechsten 
Jahrhunderts  angehörende  Amphora  des  Exekias  im 


Oberer  Teil  eines  Thonsarko- 
phages  aus  Klazomenai  in  den 
königlichen  Museen  zu  Berlin. 
Geflügelte  Göttin  mit  zwei  Löwen 
zwischen  Gespannen. 

Nach  Antike  Denkmäler  II  Taf.  26. 


Vatikan  mit  dem  Bilde  der  Helden  beim  Brettspiel 
und  des  heimkehrenden  Dioskuren  (Taf.  8q.  90.). 

In  der  östlichen  jonischen  Kunst  dieser  Zeit,  für 
welche  die  grossen  bemalten  Thonsarkophage  aus 
Klazomenai  die  lehrreichsten  Beispiele  liefern,  ist 
deutlich  eine  andere,  neue  Richtung  zu  erkennen.  Es 
fällt  schon  auf,  dass  auf  ihren  Erzeugnissen  die  erklä- 
renden Beischriften  fehlen.  Diesen  Künstlern  kommt 
es  auf  den  Inhalt  viel  weniger  an,  ihr  Streben  ist  auf 
die  Komposition  gerichtet,  was  sich  in  zweierlei  Weise 
äussert.  Entweder  werden  in  wohlabgewogenen 
Stellungen  die  Figuren  zusammengruppiert  oder 
aber  in  Kampfbildern  wird  versucht,  einen  lebendigen 
Eindruck  des  Getümmels  zu  geben,  während  die 
westliche  Kunst  die  Schlachtdarstellung  in  einzelne 
Kämpferpaare  auflöst.  Auch  ein  grösserer  Natura- 
lismus macht  sich  geltend.  Wundervoll  werden 
namentlich  Tiere  gezeichnet.  Auch  Schrägansichten 
des  menschlichen  Körpers  scheinen  hier  zuerst  ver- 
sucht zu  sein.  Bei  den  Gewändern  werden  die  zier- 
lichen Falten  wiedergegeben. 

Die  zweite  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  bezeichnet 
in  Attika  das  starke  Eindringen  des  Jonismus. 
Jonische  Poesie  blüht  am  Hofe  des  Peisistratos  und 
seiner  Söhne.  In  der  Plastik  zeigt  sich  deutlich  der 
Einfluss  der  Schule  von  Chios.  Auch  die  jonische 
Malerei  mit  ihren  oben  geschilderten  Vorzügen  wirkt 
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umgestaltend  auf  die  attische.  Sie  trifft  hier  in  der 
Keramik  mit  der  schon  vorhandenen  höchsten  Aus- 
bildung der  technischen  Mittel  zusammen:  die  fein 
geschlemmte  Erde  hat  durch  Farbezusatz  einen 
warmorangeroten  Ton  bekommen,  die  glänzende 
schwarze  Firnisfarbe  hat  eine  Vorzüglichkeit  erreicht, 
die  noch  die  Schönheit  des  japanischen  Lacks  über- 
trifft, das  Können  der  Töpfer  ist  virtuos. 

Gleichzeitig  beginnt  eine  neue  Malweise,  deren 
Anfänge  auch  schon  in  Jonien  vorhanden  sind,  die 
aber  in  Attika  ihre  höchste  Ausbildung  findet.  Es 
ist  die  sogenannte  rotfigurige  Malerei,  durch  die 
Attika  bald  die  völlige  Alleinherrschaft  in  der 
Keramik  erringt.  Umgekehrt  wie  bisher  wird  der 
Grund  des  Gefässes  schwarz  gedeckt,  die  Figuren, 
die  mit  einem  Griffel  in  kühnen  aber  sicheren  Strichen 
vorgezeichnet  sind,  werden  in  der  Farbe  des  Thon- 
grundes ausgespart.  Für  die  Innenzeichnung,  nament- 
lich die  Angabe  der  Muskeln,  teilweise  auch  für  die 
malerische  Wiedergabe  des  Haares  und  für  die 
Gewandfalten  wird  die  Firnisfarbe  in  verdünntem 
Zustande  verwendet,  in  dem  sie  bald  gelb,  bald 
rötlich  braun  erscheint. 

Auch  der  Kreis  der  Darstellungen  verändert 
sich.  Schon  bei  den  Bildern  der  oben  genannten 
Amphora  des  Exekias  konnte  man  beobachten,  wie 
ganz  entsprechend  einer  Erscheinung  in  der  christ- 
lichen Kunst  die  mythologische  Darstellung  in  das 
Genrehafte  überging.  .letzt  tritt  das  tägliche  Leben 
in  seine  Rechte.  Trinkgelage,  schwärmende  Zecher, 
Bilder  aus  Handel  und  Wandel,  aus  der  Palästra, 
auch  kräftige,  aber  genial  vorgetragene  Obscönitäten 
schmücken  die  Gefässe.  Die  Künstler  wollen  Vor- 
würfe, bei  denen  sie  den  nackten  menschlichen 
Körper  in  allen  möglichen  Stellungen  und  den  damit 
verbundenen  Verkürzungen  zeigen  können.  Von 
mythologischen  Szenen  kommen  darum  besonders 
solche  zur  Darstellung,  die  Gelegenheit  zur  Be- 
t'nätigung  dieses  Strebens  geben,  wie  z.  B.  die 
Thaten  des  Herakles  oder  der  tolle  Schwarm  des 
Dionysos,  der  ein  sehr  beliebtes  Thema  bildet. 
Diese  Vorliebe  für  den  nackten  Körper  ist  ein  unter- 
scheidender Zug  der  attischen  wie  der  peloponne- 
sischen  Kunst  dieser  Zeit  gegenüber  der  jonischen, 
die  den  bekleideten  bevorzugt.  Der  starke  jonische 
Einfluss  hat  also  die  Eigenart  der  attischen  Kunst 
nicht  unterdrückt,  sondern  sie  belebt,  indem  er  ihr 
die  Mittel  zu  kräftigerer  Aeusserung  gab. 

Wie  sehr  das  Künstlerbewusstsein  auch  in  den 
Vasenmalern  dieser  Periode  erwacht  war,  lehren 
uns  die  bedeutend  vermehrten  Signaturen.  Eu- 
phronios,  Duris  und  Brygos  treten  uns  als  die  hervor- 
ragendsten Meister  entgegen.  ,,Wje  nie  Euphronios“ 
schrieb  ein  wetteifernder  Genosse,  Euthymides,  auf 
eine  Amphora,  die  jetzt  in  München  aufbewahrt  wird. 


Von  der  attischen  Malerei  kurz  vor  und  nach 
den  Perserkriegen  geben  uns  die  Werke  dieser 
Künstler  fast  allein  eine  Vorstellung.  Es  versteht 
sich,  dass  hinter  ihnen  grössere  Meister  standen, 
denen  sie  viel  verdankten.  Aber  diese  Thatsache 
nimmt  unsern  Kleinmalern  nicht  das  Verdienst 
selbständig  strebender  Künstler,  die  als  solche  die 
Anregungen  der  grossen  Kunst  zu  verarbeiten 
wussten.  Für  die  von  ihnen  bevorzugten  Stoffe  aus 
dem  gewöhnlichen  Leben  bot  ihnen  die  grosse 
Kunst  keine  unmittelbaren  Vorbilder,  und  bei  den 
grossen  Trinkschalen,  in  deren  Bemalung  ihre 
Hauptthätigkeit  bestand,  mussten  sie  in  der  ge- 
fälligen Füllung  des  Rundes  des  Innenbildes  wie 
des  noch  viel  schwierigeren  Feldes  der  Aussenseiten 
ihr  Bestes  aus  sich  selbst  geben. 

Ganz  anders  wird  es  in  der  Zeit  nach  den 
Perserkriegen,  da  die  Vasenmalerei  ganz  unter  den 
Einfluss  der  monumentalen  Kunst  des  grossen 
Thasiers  Polygnotos  und  seines  Genossen,  des 
Atheners  Mikon  kommt  und  sich  sogar  Kopien  ihrer 
Werke,  deren  viele  die  öffentlichen  Gebäude  in  Athen 
schmückten,  auf  Vasen  nachweisen  lassen.  Wieder  be- 
herrschen mythologische  Stoffe  den  Kreis  der  Dar- 
stellungen, aber  in  der  neuen  Gestalt,  die  ihr  jene 
grossen  M eister  gegeben  haben.  In  demselben 
Masse  aber,  wie  die  kunstgeschichtliche  Bedeutung 
dieser  Vasen  für  uns  wächst,  vermindert  sich  das 
Interesse  an  ihren  Malern.  Gewiss  besitzen  auch  sie 
ein  grosses  Können,  ja  ein  grösseres,  als  ihre  älteren 
Genossen,  ihre  Figuren  sind  gefälliger  als  jene  des 
strengen  Stiles,  aber  man  fühlt  bei  ihnen  nicht  mehr 
das  mühevolle,  selbständige  Ringen,  das  die  älteren 
Werke  bei  eingehender  Betrachtung  so  anziehend 
macht.  Bezeichnend  ist  es  auch,  dass  wir  aus  dieser 
jüngeren  Periode  verschwindend  wenige  signierte 
Gefässe  besitzen. 

Ein  hervorragendes  Beispiel  dieses  sogenannten 
schönen  Stiles  ist  der  Napf  des  Berliner  Museums,  der, 
auf  zwei  Seiten  verteilt,  die  Darstellung  der  Tötung 
der  Freier  durch  Odysseus  trägt  (Abb.  S.  48).  Auf  der 
einen  Seite  steht  der  Held  mit  der  leichten  Tracht 
des  Schiffers,  in  ganz  augenblicklicher  Haltung,  mit 
schussbereitem  Bogen.  Zwei  der  ungetreuen  Mägde 
stehen  hinter  ihm  in  angstvoller  Erwartung  ihres 
eigenen  Schicksals.  Die  andere  Seite  schmückt  eine 
Gruppe  von  drei  Freiern.  Zwei  ducken  sich  wie 
die  Hühner  vor  dem  Habicht.  Der  eine  kniet  noch 
auf  dem  Lager,  mit  der  einen  Hand  hält  er  in 
schwacher  Abwehr  sein  Gewand  vor,  die  andere 
streckt  er  wie  flehend  gegen  den  Rächer  aus.  Der 
andere  kauert  neben  dem  Bett  und  sucht  sich  mit 
dem  vorgehaltenen  Speisetisch  zu  schützen.  Prächtig 
ist  die  Figur  des  dritten,  vom  Rücken  gesehenen,  der 
beim  Empfang  der  Todeswunde  in  jähem  Schmerz 
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Attischer  Skyphos  in  den  kgl.  Museen  zu  Berlin.  Odysseus  tötet  die  Freier. 


aufspringt  und  unwillkürlich  nach  dem  verderblichen 
Geschoss  greift.  Mehrere  Reliefs,  die  denselben 
Gegenstand  behandeln,  zeigen  solche  Ueberein- 
stimmungen  mit  dem  Vasenbild,  dass  man  sie  nicht 
für  zufällig  halten  kann.  Die  einzig  mögliche  Er- 
klärung dafür  ist  die,  dass  all  diesen  Darstellungen 
ein  berühmtes  Vorbild  zu  Grunde  liegen  muss,  und 
dieses  dürfen  wir  mit  aller  Wahrscheinlichkeit  in 
dem  Bilde  des  Polygnot  sehen,  das  die  Vorhalle  des 
Tempels  der  Athena  Areia  in  Platää  schmückte. 

Auch  die  jenen  grossen  Malern  eigentümliche 
Kompositionsweise,  die  wir  aus  Beschreibungen 
ihrer  Bilder  kennen,  dass  sie  die  Figuren  gerne  wie 
an  Abhängen  übereinander  gruppierten,  manche  halb 
hinter  Bodenerhebungen  verschwinden  liessen,  wird 
uns  durch  eine  Reihe  von  Vasengemälden  deutlich 
illustriert. 

Ein  neuer  Einfluss  auf  die  Darstellungen  geht 
in  der  zweiten  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts  vom 
Theater  aus.  Die  von  den  attischen  Dramatikern 
behandelten  Stoffe  werden  auf  den  Vasen  immer 
häufiger.  Manche  Bilder  sind  eigentlich  nur  Wieder- 
gaben von  Theaterszenen. 

Die  unteritalische  Vasenmalerei,  welche  am 
Ende  des  5.  Jahrhunderts  in  Grossgriechenland  die 
attische  ablöst,  als  diese  wohl  infolge  des  ETnglücks 
der  Athener  in  Sizilien  ihr  Absatzgebiet  im  Westen 
verloren  hatte,  übernimmt  diese  Richtung  und  bildet 
sie  weiter.  Es  sind  besonders  die  im  vierten  Jahr- 
hundert so  beliebten  euripideiscben  Tragödien,  denen 
wir  auf  den  grossen  apulischen  Prachtgefässen  be- 
gegnen. Eine  Beobachtung,  die  wir  schon  bei  den 


jüngeren  attischen  Bildern  machen  können,  drängt 
sich  uns  noch  stärker  bei  den  unteritalischen  auf. 
Der  künstlerische  Mangel,  der  sich  immer  mehr  in 
der  Zeichnung  der  Figuren  kundgiebt,  soll  durch 
äusserliche  Mittel,  Bekleidung  der  Figuren  mit  reich- 
gestickten Gewändern,  zu  denen  die  Theaterkostüme 
die  Vorbilder  sind,  Hervorhebung  einzelner  Teile 
durch  Vergoldung,  reichliche  Verwendung  verschie- 
dener Deckfarben,  ausgeglichen  werden.  Wirkliches 
Lob  verdienen  diese  Maler  im  rein  Dekorativen. 
Dieses  dringt  immer  mehr  wieder  gegen  die  Dar- 
stellung vor,  verdrängt  sie  ganz  auf  kleineren  Ge- 
fässen.  Im  Gegensatz  zur  attischen  Kunst  macht 
sich  ein  ausgesprochener  Naturalismus  in  den  Orna- 
menten geltend.  Das  selbständige  Interesse,  das  sie 
bekommen,  äussert  sich  auch  darin,  dass  bei  ihnen 
im  Widerspruch  mit  dem  ursprünglich  ganz  flächen- 
haften Charakter  der  Vasenmalerei  vielfach  durch 
geschicktes  Abschattieren  in  verschiedenen  Tönen 
eine  vollkommen  plastische  Wirkung  erzielt  wird. 
Diese  Keramik  bleibt  nicht  mehr  Alleinbesitz  der 
italischen  Griechen,  auch  die  einheimischen  Stämme 
treten  schaffend  ein.  Sie  bildet  so  als  ein  Dokument 
des  Hellenismus  im  Westen  ein  volles  Gegenstück 
zu  der  auch  fast  nur  noch  ornamentalen  Entwickelung 
der  Vasenmalerei  Griechenlands  und  des  Ostens  in 
der  Zeit  nach  Alexander  dem  Grossen. 

Bald  weicht  die  Bemalung  unter  dem  Einfluss 
der  Metallgefässe  der  Verzierung  in  Relief,  die  ihre 
höchste  Blüte  in  den  roten  römischen  Gefässen 
Italiens,  der  sogenannten  Terra  sigillata,  erreicht  und 
in  der  Keramik  Galliens  und  der  Rheinlande  ausklingt. 


Robert  Zahn. 


48 


Hogarth.  Das  Thor  von  Calais. 

Radierung  von  Mosley  u.  Hogarth.  Nach  einem  Gemälde,  welches  sich  jetzt  in  London,  National  Gallery  befindet. 


William  Hogarth. 

1 697— 1 764. 


EIN  einziges  Mal  hat  in  neuerer  Zeit  das  Aschen- 
brödel unter  den  Künsten,  die  Graphik,  das 
Glück  gehabt  gut  abzuschneiden.  Es  dauerte  rund 
hundert  Jahre,  bis  die  zauberhafte  Kunst  der  Reynolds, 
Rommey  und  Gainsborough  einen  Weltruf  erlangte. 
Hogarth  aber  war  in  der  ganzen  Kulturwelt  sofort 
ebenso  berühmt  wie  in  seiner  engsten  Heimat. 

Nun  muss  man  leider  gleich  zugeben,  dass  es 
nicht  das  spezifisch  Graphische  in  seinen  Werken 
war,  das  ihm  zu  diesem  Erfolg  verholfen  hat. 
Höchstens  sprach  es  mit,  insoweit  diese  Kunst- 
richtung schon  an  und  für  sich  eine  leichtere  Ver- 
breitung zulässt.  Der  Hauptgrund  seiner  Beliebtheit 
besteht  aber  wohl  darin,  dass  er  das  Leitmotiv  seines 
Zeitalters,  den  Gedanken,  mit  dem  es  sich  unentwegt 
beschäftigt,  auffing  und  ihm  künstlerischen  Ausdruck 
verlieh.  Es  ist  das  empfindsame,  merkwürdige  acht- 
zehnte Jahrhundert,  das  von  Anfang  bis  Ende  auf 


ebenso  beständige  wie  sonderbare  Weise  Stellung 
zur  Moral  suchte. 

Man  lese  den  375.  „Spectator“  vom  10.  Mai  1714! 
Es  ist  uns  heutzutage  einfach  unfassbar,  wie  im  übrigen 
gescheite,  wohl  auch  grosse  Männer  eine  solche  Er- 
zählung für  geeignet  finden  konnten,  die  Moral  zu 
läutern.  Oder  man  lese  die  wechselseitigen  Kondolenz- 
briefe von  Frau  Chapone  mit  der  berühmten  Mme. 
D’Arblay  (Fanny  Burney).  Zwei  so  kluge,  fein- 
gebildete Frauen  empfinden  nicht  das  lächerlich 
Schwülstige  ihres  Vorhabens,  wenn  sie  sich  über  die 
schwersten  Schicksalsschläge  durch  moralisierende 
Erwägungen,  ja  durch  „schön  gewählte“  Dichter- 
zitate zu  trösten  suchen!  Andere  wiederum  ver- 
sündigen sich  an  den  Perlen  einer  früheren  Zeit,  an 
den  Werken  Shaksperes  oder  Hey woods,  um  sie  zu 
vermoralisieren,  wenn  ich  den  Ausdruck  gebrauchen 
darf.  Die  Sucht  war,  wie  bekannt,  nicht  etwa  auf 
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England  beschränkt.  Lessing  hat  ja  erst  den  „Kauf- 
mann von  London“  und  den  „Spieler“  eingeführt, 
ehe  er  zu  Shakspere  griff. 

Es  gab  damals  in  England  natürlich  auch 
moralisch  - empfindsame  Menschen  unter  den 
bildenden  Künstlern:  Peters,  Benwell,  Bunbury, 

Northcote,  Zauffely  etc.  heissen  sie.  Aber  wie 
himmelhoch  ist  Hogarth  über  diesen  Schwächlingen 
erhaben!  Es  ist  nicht  etwa,  weil  er  ihnen  technisch 
überlegen  war,  weil  er  etwa  besser  zeichnen  konnte 
als  sie.  Er  hat  geahnt  und  empfunden,  was  eine 
spätere,  frischere  Zeit  erst  zu  formulieren  vermochte: 
dass  man  das  Laster  nur  dann  erfolgreich  bekämpfen 
kann,  wenn  man  es  lächerlich  macht.  Darin  besteht 
Hogarths  Grösse. 

Und  weiter,  — es  ist  nicht  nur,  dass  er  mit 
seinem  kernigen,  unangekränkelten  Sinn  die  weiblich- 
zimperliche  Schönfärberei  nicht  kennt,  die  so  gern 
mit  dem  Laster  mitleidsvoll  llennt,  ihm  so  gern  - 
aber  nur  auf  dem  Wege  nach  Tyburn  — seine  ge- 
rührte Teilnahme  ausdrückt:  nein,  — er  weiss  auch 
nichts  von  dem  unkünstlerischen  Materialismus  jener 
„Meister“. 

Eigentlich  lagen  die  Dinge,  wenn  man  will, 
schlecht  für  Hogarth.  Er  hatte  die  ganz  aus- 
gesprochene Absicht,  Moral  zu  predigen.  Auch 
pfropft  er  jedes  seiner  Bilder  voll  von  Augenblicks- 
beziehungen zu  lokalen  Ereignissen,  und  häuft  eine 
gedankliche  Spitzfindigkeit  auf  die  andere.  Wie 
kommt  es  dann,  dass  aus  diesen  Bildern  trotz  alle- 
dem Kunstwerke  wurden,  die  viele  Menschenalter 
überlebten  und  uns  noch  ergötzen,  nachdem  wir  von 
je  hundert  Anspielungen  kaum  ein  Dutzend  ver- 
stehen mögen?  Ein  glücklicher  Instinkt  liess  unseren 
Künstler  zu  einer  Ausdrucksform  greifen,  die  ihn 
rettete.  Hätte  er  einfach  die  Menschen  so  ge- 
zeichnet, wie  er  sie  sah,  wir  würden  uns  heute 
kaum  noch  durch  die  uninteressanten  und  auf- 
gebauschten Schicksale  dieser  Hackabouts,  Rakewells 
und  Squanderfields  hindurchlangweilen  wollen.  Er 
zeichnete  aber  Karrikaturen:  so  bot  er  uns  nicht 
Abbilder,  sondern  Schöpfungen.  Dadurch  erst 
wurde  seine  That  unvergänglich. 

Gerade  über  diese  dramatischen  Satiren,  die  es 
herbeiführten,  dass  Hogarth  in  einem  Atem  mit 
Smollett  und  Fielding  genannt  wurde,  ist  in  Deutsch- 
land beinahe  ebensoviel  geschrieben  worden  wie  in 
England.  Die  Bekanntschaft  mit  diesen  Folgen  und 
einzelnen  ähnlichen  Blättern  ist  bei  uns  verhältnis- 
mässig weit  verbreitet.  Und  doch  möchte  ich  sagen, 
Hogarth  ist  in  jedermanns  Mund,  aber  wer  kennt 
ihn  eigentlich?  Ein  jeder  verbindet  wohl  einen  klaren 
Begriff  mit  dem  Namen  des  Mannes,  — ist  es  aber 
auch  der  richtige?  Wir  leben  entschieden,  was  ihn  an- 
belangt, mehr  von  der  Kenntnis,  die  seine  „Erklärer“ 


verbreitet  haben,  als  von  der  Kenntnis  seiner  selbst. 
Seine  Erfindungen  sind  als  Stiche  mit  begleitendem 
Text  Gemeingut  geworden,  und  so  kommt  es,  dass 
er  für  die  meisten  Menschen  schlechtweg  der  Pionier 
der  gezeichneten  Karrikatur  ist.  Das  stimmt  aber 
nicht  ganz.  Hogarth  war  überhaupt  in  erster  Linie 
nicht  Zeichner,  sondern  Maler.  Seine  drei  berühmten 
Folgen:  The  Harlot’s  Progress,  The  Rake’s  Progress 
und  Mariage  ä la  Mode  wurden  zunächst  gemalt, 
dann  erst  wurden  sie  auf  Kupfer  gebracht,  die 
letztgenannte  nicht  einmal  von  ihm  selbst.  So  ge- 
schah es  auch  mit  den  meisten  der  kleineren  Folgen 
und  Einzelblättern:  den  Vier  Jahreszeiten,  VierWahl- 
blättern,  Soldatenabschied  („March  to  Einchley“),  den 
reisenden  Komödiantinnen,  „Before“  und  „After“, 
dem  Thor  von  Calais,  dem  Geplagten  Dichter,  der 
schlafenden  Gemeinde  etc.  Die  künstlerische  Leistung 
lag  jedesmal  im  Oelbild  beschlossen,  — der  Druck 
bot  nur  eine  mehr  oder  minder  gelungene  Kopie, 
die  er,  wie  er  oft  bekennt,  nur  ins  Werk  setzte, 
weil  er  damit  Geld  verdienen  wollte.  Die  Gemälde 
allein  brachten  zu  wenig  ein. 

Hogarth  war  nun  aber  nicht  nur  Maler,  sondern 
auch  überraschend  guter  Maler,  was  wohl  die 
wenigsten,  die  ihn  nur  aus  den  Schwarzweiss- 
Blättern  kennen,  ihm  zugetraut  hätten.  Manche 
seiner  Stiche  werden  durch  das  Anbringen  vieler 
Inschriften,  durch  das  rücksichtslose  Betonen  der 
Anspielungen  fast  zu  Flugblättern  herabgedrückt. 
Bei  den  Gemälden  fällt  dies  ohnehin  fast  fort  und 
er  lässt  sich  meist  ganz  von  feinmalerischen 
Problemen  leiten.  So  ist  es  öfters  hervorgehoben 
worden,  mit  welchem  raffinierten  Farbensinn  er  auf 
dem  zweiten  Bild  der  Folge,  Mariage  ä la  Mode 
(Taf.  97),  das  fahle,  übernächtige  Gesicht  des 
Squanderfield  sich  von  dem  gelblich-weissen  Marmor 
des  Kamins  abheben  lässt. 

Seine  Tugenden  als  Maler  sind  zweierlei  Art. 
Im  warmen,  satten  Kolorit  steht  er  den  berühm- 
teren Zeitgenossen,  Gainsborough  und  Reynolds, 
kaum  nach  und  er  hatte  einen  geradezu  blendenden 
Vortrag,  in  dem  ihm  höchstens  Romney  gleich  kommt. 
Das  prachtvolle  Gemälde  des  Crevetten-Mädchens  in 
der  Londoner  Nationgalerie  (vergl.  Mus.  Bd.  V, 
Tafel  81)  mag  manchem  Besucher  eine  Offen- 
barung gewesen  sein.  Ich  denke  an  die  Zeit  von 
vor  etwa  15 — 20  Jahren,  als  man  aus  der  glatten, 
blutlosen  Technik  sich  wieder  zum  frischen,  pas- 
tosen Vortrag  heraufarbeitete.  Viele  Maler  sind 
damals,  wie  das  ja  bei  jeder  Reaktion  eintrifft,  über 
das  Ziel  hinausgeschossen  und  haben  „gepatzt“. 
Was  in  der  Richtung  geleistet  werden  kann,  und 
wie  weit  man  gehen  darf,  ohne  die  Schranken  zu 
überschreiten,  hat  Hogarth  schon  vor  i 50  Jahren  in 
diesem  reizvollsten  Gemälde  gezeigt. 
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Er  wollte  noch  höher  hinauf.  Er  nahm  sich 
einmal  vor,  die  von  ihm  selbst  geschmähten  „alten 
Meister“  auf  ihrem  eigensten  Gebiet  in  die  Schranken 
herauszufordern  und  seine  Ueberlegenheit  der  Welt 
klar  zu  zeigen.  Im  Wettstreit  sozusagen,  mit  der 
bekannten  Ghismonda  des  Furini  (in  der  Sammlung 


Schaub;  von  Mc.  Ardell  geschabt),  die  zu  Hogarths 
Zeit  dem  Allegri  zugeschrieben  wurde,  malte  er  auch 
eine  Ghismonda.  Hogarth  gab  sich  unendliche  Mühe 
damit  und  achtete  auf  alle  Einsprüche  seiner  Freunde. 
Als  er  das  Bild  fertig  hatte,  schätzte  er  es  auf  £ 400 
(derselbe  Preis,  den  der  Furini  auf  der  Versteigerung 


Hogarth.  Selbstbildnis. 

Von  dem  Künstler  selbst  radiert;  das  Gemälde  befindet  sich  in  London,  National  Gallery. 


erzielt  hatte).  In  seinem  Vermächtnis  bestimmte  er, 
dass  die  Wittwe  es  nicht  unter  £ 500  veräussern  dürfe. 

Das  Gemälde  (Taf.  99)  kann  uns  noch  rechte 
Freude  machen,  obwohl  wir  es  natürlich  nicht  so 
masslos  preisen  wollen,  wie  sein  Urheber  selbst  es 
that.  Namentlich  stört  der  moderne  Typ  in  dem  sonst 
genau  „den  alten  Meistern“  nachgeahmten  Werk, 
und  die  Berechnung  tritt  überall  klar  zu  Tage. 
Gerade  das,  worauf  sich  Hogarth  viel  einbildete,  das 
warme  „alte“  Kolorit,  ist  ihm  recht  gut  gelungen. 


Wie  kam  es  denn  nun,  dass  er  mit  diesem 
Werk  grossartig  Schiffbruch  litt  und  es  ihm  so 
argen  Kummer  bereitete,  dass  er  angeblich  darüber 
gestorben  ist?  Der  Besteller  des  Bildes  weigerte  sich 
es  abzunehmen  und  selbst  im  übrigen  begeisterte 
Anhänger  der  Hogarthschen  Kunst,  wie  Horace 
Walpole,  überschütteten  die  Ghismonda  mit  Hohn 
und  Schimpf.  Ein  derartiger  Schöngeist  mag  ja 
manches  daran  gefunden  haben,  woran  er  sich  stossen 
konnte,  — sollen  doch  ursprünglich  die  Hände  der 
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schönen  Frau  blutig  gewesen  sein!  Aber  die  er- 
bittertsten Gegner  waren  nicht  solche  wie  Walpole, 
die  das  Bild,  sondern  solche,  die  den  Meister  schmähen 
wollten.  Es  gab  unzählige  Feinde,  die  schon  lange 
auf  den  Augenblick  lauerten,  bis  er,  der  alles  karikierte 
und  verhöhnte,  sich  einmal  eine  Blösse  gäbe,  um 
über  ihn  herzufallen;  — und  zweimal  widerfuhr 
ihnen  diese  Genugthuung. 

Hogarth  war  unduldsam,  störrisch  und  dazu  an- 
gelegt, sich  Feinde  zu  machen.  Von  allem  Anfang 
an  hasste  er  die  Kunsthändler.  Er  wischte  ihnen 
eins  aus,  wo  er  nur  konnte.  Er  war  es,  der  das 
Gesetz  gegen  unerlaubten  Nachstich  von  Kunstwerken 
vom  13.  Mai  1735  eingebracht  hatte.  Das  vergassen 
sie  ihm  nicht.  Dann  verachtete  er  die  „virtuosi“ 
seiner  Zeit,  oder  wie  wir  sie  vielleicht  nennen  würden, 
die  Kenner  und  Sammler.  Es  ärgerte  ihn,  dass  man 
immer  von  alten  Gemälden  schwärmte  und  die 
modernen  englischen  missachtete.  Er  wmllte  sogar 
ein  Einfuhrverbot  zum  Gesetz  erhoben  haben.  Stets 
zog  er  die  alten  Meister,  deren  Namen  er  nicht  ein- 
mal richtig  schreiben  konnte,  in  Wort  und  Bild  ins 
Lächerliche.  Zwar  soll  er  einmal  der  berühmten 
Mrs.  Thrale-Piozzi  gesagt  haben:  „die  Connaisseure 
denken,  dass  ich  Tizian  hasse,  weil  ich  sie  hasse; 
ja  lasst  sie’s  nur  denken“.  Aber  seine  Schriften  und 
Werke  sprechen  gegen  diese  Aussage,  die  er  wohl 
nur  that,  um  nicht  vor  einer  geistvollen  Freundin 
albern  zu  erscheinen. 

Hogarth  war  überhaupt  ein  echter  Kapitän 
Mi  rvan,  einer  jener  englischen  Zeittypen,  die  sich 
mit  borniertem  Unverstand  gegen  alles  Fremde  auf- 
lehnten. Als  man  ihn  einst  zu  einer  kleinen  Reise 
nach  Paris  überredet  hatte,  benahm  er  sich  unter- 
wegs so  rüde,  dass  seine  Gefährten  stets  in  der 
grössten  Angst  schwebten,  ihnen  würde  in  einem 
Volksauflauf  übel  mitgespielt  werden.  In  Calais 
zeichnete  er  das  Schifferthor  und  wurde  infolgedessen 
wegen  Spionageverdachts  auf  einige  Stunden  fest- 
genommen. Nun  hatte  seine  Wut  erst  den  ge- 
wünschten Schein  von  Berechtigung.  Kaum  war  er 
wieder  auf  englischem  Boden  gelandet,  fängt  er  sein 
„Calais  Gate“  (Abb.  S.  49)  an. 

Aber  auch  schon  frühere  Bilder  waren  voll 
von  gehässigen  Spitzen  gegen  italienische  Sänger, 
französische  Aerzte,  deutsche  Musiker,  schweizer 
Tänzer  etc.,  kurz  gegen  alles,  was  nicht  stock- 
englisch war.  Und  wer  unter  seinen  Landsleuten 
nur  ein  wenig  für  jene  gehassten  Fremden  oder 
deren  Erzeugnisse  übrig  hatte,  wurde  zu  den  Ge- 
ächteten geworfen. 


Angesichts  dieser  Thatsachcn  ist  es  erklärlich, 
dass  es  von  frohlockenden  Feinden  wimmelte,  die 
über  ihn  herfielcn,  sobald  sie  nur  hörten,  dass  ihm 
sein  Hauptwerk  und  Stolz,  seine  Ghismonda  vom 
Besteller  nicht  abgenommen  worden  war.  Die  Blamage 
war  ein  prächtiges  Stichwort,  um  sie  sämtlich  auf 
dem  Schauplatz  zu  versammeln. 

Sie  hatten  zuvor  bereits  einmal  eine  solche 
Gelegenheit  gehabt,  zur  Zeit  als  er  seine  „Analyse 
der  Schönheit“  herausgab.  Damals  gab  es  ein  all- 
gemeines Hailoh,  und  von  jeder  Seite  schmetterte 
man  ihn  mit  dem  „Schuster,  bleib  bei  deinem  Leisten“ 
nieder.  Die  Veröffentlichung  dieses  Buches  war  sein 
unglücklichster  Gedanke.  Bei  der  geringen  allge- 
meinen Ausbildung,  die  ihn  nicht  einmal  vor  ortho- 
graphischen und  syntaktischen  Schnitzern  schützte, 
hätte  er  sich  nicht  unterfangen  sollen  über  einen 
ästhetischen  Vorwurf  zu  schreiben,  zu  dessen  Be- 
arbeitung die  erreichbar  grösste  Denkklarheit,  die 
vollendetste  Stilreinheit  nötig  sind. 

Aber  es  zeigt  so  recht  den  Charakter  des  Mannes, 
dass  er  sich  seiner  Unzulänglichkeit  nach  wie  vor 
nicht  bewusst  wurde.  Als  Einladungsprospekt  zu 
dem  Buch  hatte  er  eine  Radierung  mit  der  Geschichte 
vom  Ei  des  Kolumbus  herumgeschickt.  Er  glaubte, 
er  habe  mit  seinem  Buch  diese  Geschichte  wiederholt. 

Für  den  Betrachter  von  heute  bietet  Hogarth 
noch  einen  grossen  Reiz,  auch  wenn  jener  nicht  in 
der  Lage  ist,  die  malerischen  Schönheiten  seiner 
Gemälde  selbst  kennen  zu  lernen,  wenn  ihm  viel- 
mehr nur  die  schwarz-weiss  Blätter  zu  Gebote  stehen. 
Ich  meine  nicht  den  glücklichen  Habitus  der  Karri- 
katur,  der  es  noch  vermeidet,  in  die  oft  so  weit- 
getriebene Abgeschmacktheit  der  späteren  englischen 
Karrikatur  zu  verfallen.  Hier  wie  in  Frankreich  treten 
mit  der  Zeit  Arbeiten  zu  Tage,  die  nicht  mehr  oder 
minder  als  kindisch  sind,  und  das  ist  Hogarth  glück- 
licherweise nie.  Ich  meine  aber  überhaupt  nicht 
einen  künstlerischen  Reiz,  sondern  vielmehr  den 
kulturgeschichtlichen,  der  seinen  Werken  innewohnt. 
Man  kann  sich  aus  seinen  Werken  ein  prächtiges 
Bild  von  dem  London  seiner  Tage  zusammenstellen, 
und  das  ist  vielleicht  für  uns  heute  noch  das  Wert- 
vollste an  der  Gesamterscheinung  dieses  Mannes. 
Er  kennt  nichts  Phantastisches,  und  wir  dürfen  seinen 
Abbildungen  der  Londoner  Topographie,  sowie  den 
Interieurs,  den  Trachten  und  den  Gebahren  seiner 
Menschen  auf  Gut  und  Treu  glauben.  Das  alles  zu 
studieren  bildet  für  den  Freund  der  älteren  englischen 
Litteratur  und  für  den  Liebhaber  Londons  einen 
grossen  Genuss.  Hans  w_  Singer. 
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Piero  della  Francesca 


DER  Name  Pieros  della  Francesca  schliesst  für 
den  Kenner  italienischer  Quattrocento-Malerei 
gleichsam  einen  Glaubensartikel  in  sich.  Er  kann 
als  Prüfstein  dienen,  wie  weit  der  strebende  Adept 
in  dem  Heiligtum  italienischer  Kunst  vorgedrungen. 
Den  gewöhnlichen  Vergnügungsreisenden  Italiens 
nahezu  unbekannt,  sind  seine  Werke  ein  Ziel  der 
Sehnsucht  für  alle  Eingeweihten.  Wer  einmal  vor 
seinem  Hauptwerk,  den  Fresken  im  Chor  von  San 
Francesco  in  Arezzo  ge- 
standen und  die  Grösse  und 
Erhabenheit  dieser  heiligen 
Stelle  hat  auf  sich  wirken 
lassen,  den  wird  es  un- 
widerstehlich nach  näherer 
Bekanntschaft  mit  ihrem 
gewaltigen  Schöpfer  ver- 
langen. Jedes  neue  Werk 
von  seiner  Hand  sichert 
dem  Beschauer  ein  künst- 
lerisches Erlebnis  von 
grösster  Bedeutung.  Aber 
nicht  von  vornherein  wird 
sich  einem  jeden  das  ganze 
Innere  dieser  mächtigen 
und  überragenden  Persön- 
lichkeit erschliessen,  die  in 
allen  ihren  Schöpfungen 
einen  starken,  knorrigen, 
oft  ans  Bizarre  streifenden 
Eigenwillen  bekundet. 

Wie  ein  Fels  erhebt 
sich  die  Gestalt  Pieros  in 
dem  toskanisch-umbrischen 
Grenzgebiet  und  scheint 
gleichsam  alles,  was  an 
künstlerischer  Kraft  und 
Wucht  in  der  Gegend  schlummerte,  in  sich  zu  kon- 
zentrieren. In  Borgo  San  Sepolcro,  oberhalb  Arezzo, 
wurde  er  in  einem  breiten,  lachenden  Hochthal  der 
Appenninen  um  das  Jahr  1420  geboren.  Seine 
frühesten  Lebensjahre  sind  in  Dunkel  gehüllt.  Viel- 
leicht genoss  er  den  ersten  künstlerischen  Unterricht 
bei  einem  der  sienesischen  Wandermaler,  von  denen 
sich  noch  heute  Spuren  in  Borgo  San  Sepolcro  er- 
halten haben.  Dafür  spricht  eine  seinen  frühen 
Arbeiten  eigene,  an  sienesische  Maltechnik  erinnernde 
Farbengebung.  Auch  einen  gewissen  archaischen  Zug 
teilt  seine  Kunst  mit  der  sienesischen.  Einzelne  seiner 
heiligen  Gestalten  scheinen  auf  eine  dunkele,  mythische 


Vergangenheit  zu  weisen,  aus  dem  Schosse  einer  alten, 
ehrwürdigen  Ueberlieferung  heraus  geboren  zu  sein. 
Sein  Christustypus  gemahnt  an  das  uralte  byzan- 
tinische Idol  christlicher  Verehrung,  das  allerdings 
durch  eine  neue  Vergeistigung  über  seinen  früheren 
strengen  Schematismus  erhoben  worden  ist.  So 
trägt  seine  Kunst,  nicht  zu  ihrem  geringsten  Teil, 
einen  hieratischen  Charakter.  Sie  will  der  Ver- 
herrlichung der  Kirche  dienen,  die  Grösse  und  Macht 

ihrer  Heiligen  und  Dog- 
men exemplifizieren,  und 
geht  dabei  immer  zunächst 
auf  das  Erhabene  aus,  ohne 
Rücksichtnahme  auf  das 
sinnlich  Schöne  oder  gar 
Gefällige. 

Die  rein  künstlerischen 
Probleme  erwuchsen  ihr 
zum  Teil  aus  dem  reichen 
Schatze  florentiner  Tra- 
dition. Pieros  sicherlich 
bedeutungsvoller  und  ein- 
flussreicher Lehrmeister  ist 
der  florentinisch  geschulte 
Maler  Domenico  Veneziano 
gewesen.  Sein  Gehilfe  war 
er  vom  Jahre  143g  an  bei 
der  Ausmalung  des  Chors 
in  der  Spital-Kirche  von 
Santa  Maria  Nuova.  Do- 
menico war  einer  von  den 
Modernen  in  Florenz.  Er 
rang  um  eine  Verbesserung 
der  Farbentechnik,  suchte 
seine  Figuren  und  Be- 
gebenheiten durch  Anpas- 
sung an  die  Erfordernisse 
der  Linienperspektive  mit  der  vorbildlichen  Natur 
in  Einklang  zu  bringen.  Aber  nicht  er  allein,  das 
ganze  künstlerische  Milieu  in  Florenz  wird  den 
jungen  Piero  in  seinen  Bann  gezogen  haben.  Als 
den  kongenialsten  Geist  wird  er  zweifellos  den  längst 
verstorbenen  Masaccio  in  seinen  von  so  eminentem 
Stilgefühl  zeugenden  Fresken  der  Carmine-Kirche 
empfunden  haben.  Seine  Kunst  lenkte  in  die 
gleichen  Bahnen.  Und  er  darf  wohl  in  Bezug  auf 
Sinn  für  Monumentalität  als  Mittelglied  zwischen 
Masaccio  und  Michelangelo  angesehen  werden. 

Wohin  seine  Malerei  zielte,  was  er  sich  in 
Florenz  an  künstlerischen  Fähigkeiten  errungen, 


Piero  della  Francesca.  Ausschnitt  aus  dem  Bilde 
„Die  Auferstehung“. 

Borgo  San  Sepolcro,  Stadthaus.  (Vergl.  Taf.  106.) 
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davon  zeugt  schon  sein  erstes  erhaltenes  Werk:  der 
im  Jahre  1445  geschaffene  Misericordia-Altar  in  seiner 
Vaterstadt,  ein  vielteiliges  Altarwerk  von  gotischem 
Aufbau.  (Taf.  105.)  Das  Mittelstück,  Maria,  den 
Mantel  der  Gnade  ausbreitend  über  acht  verehrende 
Männer  und  Frauen  — wohl  die  Stifter  und  deren 
Angehörige  — , ist  ergreifend  in  seiner  Schlichtheit, 
in  der  Tiefe  des  Gefühlsausdruckes,  trotz  aller  nicht 
zu  verkennender  jugendlicher  Schwächen.  Das  Antlitz 
der  Jungfrau  mit  stumpfer  Nase  und  zusammen- 
gekniffenen Lippen  ist  ein  plebejischer  Magdtypus, 
zweifellos  das  leibhaftige  Conterfei  einer  gewöhn- 
lichen Frau  aus  dem  Volke.  Porträts  ohne  jegliche 
Idealisierung  sind  auch  alle  späteren  Madonnenköpfe 
des  Künstlers.  Meisterhaft  ist  in  formaler  Hinsicht 
die  Gestalt  der  Gnadenmutter,  von  plastisch  gran- 
dioser Wirkung;  meisterhaft  das  Psychologische  im 
Ausdrucke  der  Devotion  der  anbetenden  Gemein- 
schaft veranschaulicht.  Die  die  Mittelgruppe  um- 
gebenden einzelnen  Heiligen  zeigen  Pieros  völlige 
Beherrschung  der  menschlichen  Gestalt.  In  der 
monumental  plastischen  Wiedergabe  menschlicher 
Körper  übertrifft  er  alle  florentiner  Zeitgenossen. 
Seine  Menschen  stehen  fest  auf  dem  Boden 
wie  angewurzelt;  nirgends  eine  flächenhafte,  relief- 
mässige  Uebertragung.  Er  verwirklicht  in  nahezu 
vollkommener  Weise  die  Bestrebungen  der  floren- 
tiner Schule.  Auch  der  zum  Brutalen  neigende 
florentinische  Realismus,  wie  er  sich  in  Castagno 
verkörpert  hat,  findet  einen  Wiederhall  in 
seiner  Kunst;  wofür  die  ordinäre  Sebastiansfigur 
des  Altars  Zeugnis  ablegt.  Wie  weit  er  es  am  An- 
fänge seiner  Laufbahn  in  der  Wiedergabe  der  Land- 
schaft gebracht  hatte,  zeigen  die  Predellenstücke. 
Sie  lassen  seine  spätere  Entwickelung  auf  diesem 
Gebiet  nur  schwach  vorahnen.  Deutlich  tritt  schon 
der  Wunsch  die  Tiefe  auszuweiten  hervor;  aber 
Berge,  Häuser,  Bäume  zeigen  noch  viel  konventionelle 
Formen.  Die  Landschaft  steht  etwa  auf  derselben 
Stufe  wie  die  frühen  Landschaften  Pesellinos. 

Eins  der  bedeutungsvollsten  Probleme  der 
florentinischen  Schule,  das  schon  von  Masaccio  auf- 
gerollt und  stellenweise  in  grossartiger  Weise  ge- 
löst worden  ist,  nimmt  Piero  in  dem  gleich- 
falls seiner  frühen  Periode  angehörigen  Altar  für 
Sant’  Antonio  in  Perugia  auf:  die  Verschmelzung 
monumentaler  Architektur  mit  figürlich  Monumen- 
talem, (Taf.  100.)  Er  hing  diesem  Problem  sein 
ganzes  Leben  hindurch  mit  der  vollen  Leiden- 
schaftlichkeit seiner  Seele  nach.  Es  hatte  noch  ein 
besonderes  Interesse  für  ihn,  da  er  sich  viel  mit 
theoretischen  Perspektivestudien  abgab,  die  in  einem 
auf  uns  gekommenen  und  kürzlich  veröffentlichten 
Traktat  niedergelegt  sind.  Ist  der  Aufbau  des  Altars 
von  Perugia  auch  noch  gotisch,  so  zeigt  der 


Thron  der  Madonna  und  die  Säulenhalle,  in  der 
die  Verkündigung  vor  sich  geht,  die  reinsten, 
edelsten  Renaissanceformen.  Die  die  Madonna  um- 
gebenden Heiligen  lassen  einen  Zwiespalt  in  dem 
Wesen  des  Künstlers  erkennen,  der  zum  Teil  in 
seiner  Zeit,  im  Quattrocento,  mitbegründet  lag. 
Das  Quattrocento  hatte  eine  Vorliebe  für  Zier- 
lichkeit und  Grazie  im  Agieren  der  Personen.  Pieros 
Stil  vertrug  sich  damit  durchaus  nicht.  Trotzdem 
wollte  er  dem  Rechnung  tragen.  So  zeigen  denn 
einzelne  seiner  Figuren  eine  manierierte  Gespreizt- 
heit in  den  Bewegungen  der  Hände,  wie  z.  B.  der 
heilige  Franciscus  des  Perusiner  Altars. 

Fünf  selbständige  Madonnenbilder  sind  uns  von 
seiner  Hand  erhalten,  alle  ausgezeichnet  durch 
eine  gewisse  Feierlichkeit  der  Auffassung,  alle 
durch  reizende  Engelstatisten  belebt.  Die  Engel 
Pieros  sind  ganz  besondere  Geschöpfe.  Sie  tragen 
porträthafte  Züge,  und  in  einigen  hat  man  sogar 
bestimmte  Persönlichkeiten  nachzuweisen  versucht. 
Sie  sind  ausgestattet  mit  dem  reichsten  Glanze 
irdischer  Erscheinungen;  ihre  Gewänder  bestehen 
aus  kostbaren  Stoffen;  prächtige  Geschmeide, 
Juwelen  schmücken  Haupt  und  Brust.  Auf  den 
Gesichtern  spiegelt  sich  eine  tiefe  geistige  Ver- 
innerlichung. Einige  sind  von  dem  Strahl  einer 
geheimnisvollen,  mystischen  Schönheit  verklärt.  Ein 
Versupkensein  in  sich  selbst,  eine  grüblerische 
Beschaulichkeit,  die  sich  in  die  Tiefen  mystischer 
Arkana  zu  vergraben  scheint,  kennzeichnet  das 
Wesen  anderer  Begleiter  der  Madonna,  der  Heiligen. 
Niemals  stehen  sie  in  irgend  einem  Konnex 
unter  einander.  Ihr  ganzes  Denken  und  Sinnen 
scheint  über  die  augenblickliche  Gegenwart  hinaus 
auf  etwas  Transcendentes  gerichtet.  Für  die 
Gruppe  von  Mutter  und  Kind  hat  der  Künstler 
jedesmal  eine  andere  Lösung  gesucht.  In  dem 
kleinen  Halbfigurenbild  in  Sin igaglia  hat  er  den 
feierlichsten  Ton  angeschlagen:  Maria  ehrwürdig, 

stehend,  in  ihrem  Arme  das  Kind  mit  segnender 
Gebärde,  eine  Blume  im  linken  Händchen.  Zum 
Genremotiv  wird  die  Blume  auf  einem  Gemälde 
bei  Mrs.  Seymour  in  London.  Hier  hält  sie  die 
Mutter,  und  der  kleine  Jesus  greift  eifrig  mit  beiden 
Händen  danach.  Genrehaft  aufgefasst  ist  auch  das 
Kind  auf  dem  Bilde  des  Christ-Church-College  in 
Oxford,  hier  so  recht  kindlich,  den  Zeigefinger  der 
rechten  Hand  im  Munde,  mit  grossen  Augen  in  die 
Welt  blickend.  Schlafend  liegt  es  im  Schosse  der 
anbetenden  Mutter  auf  dem  vielfigurigen  Bilde  der 
Mailänder  Brera,  ein  Motiv,  in  Florenz  unbekannt, 
das  die  venezianische  Kunst  öfter  verwertet  hat. 
Wie  der  Meister  die  Madonna  mit  ihrem  Gefolge 
in  eine  grandiose  Architektur  hineinzukomponieren 
verstand,  davon  zeugen  namentlich  die  Gemälde 
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in  der  Brera  und  bei  Mrs.  Seymour.  Auf  dem 
Londoner  Bilde  hat  er  dazu  eine  korinthische  Säulen- 
halle edelsten  Stils  verwendet,  etwa  wie  auf  den 
Verkündigungsszenen  in  Perugia  und  unter  den 
Fresken  von  Arezzo.  Von  stupender  Wirkung  ist 
die  im  reinsten  Renaissancecharakter  durchgeführte 
Nischenarchitektur  der  Brera-Madonna,  die  gleichen 
Idealen  wde  Bramante  zustrebt.  In  dem  harmonischen 
Gesamteindruck,  den  wunderbaren  Verhältnissen  der 
einzelnen  Teile  zu  einander  wie  zum  ganzen  steht 
diese  königliche  Architektur  in  der  Malerei  des 
Quattrocento  nahezu  einzig  da.  (Taf.  ioi.) 

Pieros  ganze  ins  Grosse  gehende  Begabung 
befähigte  ihn  naturgemäss  besonders  für  eine  der 
Hauptaufgaben  der  italienischen  Kunst:  die  Wand- 
malerei. Im  Fresko  hat  er  sich  am  gewaltigsten 
und  feurigsten  ausgesprochen.  Seine  bedeutendsten 
Fresken  birgt  seine  Vaterstadt  und  der  Chor  der  Kirche 
San  Francesco  in  Arezzo.  An  einer  Wand  des  Stadt- 
hauses von  Borgo  San  Sepolcro  hat  er  die  Auf- 
erstehung des  Heilands  gemalt,  eine  Darstellung  von 
erhabener  Einfachheit  und  grandioser  Wucht. 
(Taf.  106.)  Der  Herr  steigt  eben  aus  dem  Grabe 
hervor  und  hat  den  einen  Fuss  auf  den  Rand  des 
Sarkophages  gesetzt,  ruhig  und  feierlich,  die  Sieges- 
fahne in  der  Rechten.  Er  schwebt  nicht  wie  so  oft 
als  ein  überirdisches  Wesen  mit  sanftem  Gleiten  aus 
der  Tiefe  empor.  Nein,  als  ein  Ueber-Mensch  hat  er 
sich  mit  höchster  Kraftentfaltung  aufgeschwungen  — 
zum  Licht;  das  Göttliche  durch  Potenzierung  mensch- 
licher Stärke  versinnbildlicht.  Der  Meister  fand 
auch  dies  Motiv  in  der  vorhergehenden  Kunst  vor. 
Aber  was  ist  es  unter  seinen  Händen  geworden! 
Er  gab  die  endgültige  Lösung.  Die  Vorzüge  des 


Christuskörpers  mit  seiner  aufstrebenden 
Vertikalrichtung,  dem  majestätischen,  ins 
Weite  gerichteten  Blick  liegen  klar  zu 
Tage.  Ein  Gegenstand  höchster  Bewunde- 
rung ist  stets  die  Wächtergruppe  vor 
dem  Sarkophag  gewesen.  Die  Psycho- 
logie des  Schlafes  ist  niemals  künstlerisch 
tiefer  erfasst  worden.  Und  wie  verschieden 
kommt  das  Ruhen  bei  dreien  der  Wächter 
zum  Ausdruck,  während  der  vierte,  eben 
aus  dem  bleiernen  Schlaf  auftaumelnd, 
erschreckt  und  geblendet  der  Vision  ent- 
gegenblickt. 

Eine  andere  Szene  des  Evangeliums, 
die  Taufe  Christi,  malte  Piero  mit  glei- 
chem Gelingen  als  Tafelbild  für  den  Altar 
des  Domes  seiner  Vaterstadt.  (Taf.  93.) 
Hier  hat  er  — energischer  und  erfolg- 
reicher als  es  je  zuvor  in  der  italieni- 
schen Kunst  geschehen  — versucht,  Land- 
schaft und  Figuren  in  stimmungsvollen 
Einklang  zu  bringen.  Die  Schöpfung  dieser  Land- 
schaft ist  ein  Ereignis;  hier  wurden  die  Naturobjekte 
in  ein  konformes  Verhältnis  zu  den  Menschen  ge- 
setzt. Man  kann  vielleicht  sogar  von  bestimmten 
dekorativen  Absichten  sprechen,  in  dem  Sinne,  wie 
sie  in  neuerer  Zeit  Puvis  de  Chavannes  bethätigt 
hat,  mit  dem  Piero  öfter  verglichen  worden  ist.  Die 
drei  teilnahmlosen  Engel  sind  eigentlich  auch  nur 
dekoratives  Beiwerk,  aber  ein  künstlerischer  Faktor 
von  einschneidender  Bedeutung.  Sie  tragen  hier 
einen  nymphenartigen  Charakter.  Die  koloristischen 
Reize  dieses  Meisterwerkes,  die  auf  einer  Harmo- 
nisierung und  Kontrastierung  beruhen,  sind  von 
unbeschreiblichem  Zauber. 

Die  grösste  That  seines  Lebens  bleibt  für  uns 
die  Freskenreihe  in  Arezzo:  die  Darstellung  der 
Legende  des  heiligen  Kreuzes,  der  mannigfachen 
Schicksale  des  wunderbaren  Holzes,  das  auf  Adams 
Grab  gepllanzt  wurde,  dessen  künftige  Bestimmung 
die  Königin  von  Saba  bei  ihrem  Besuch  in  Jerusalem 
visionär  erschaute,  unter  dessen  Zeichen  Kaiser 
Constantin  siegte,  das  von  dessen  Mutter  in  Jerusalem 
aufgefunden,  das,  spätervondem  PerserkönigChosroes 
geraubt,  von  Kaiser  Heraclius  wieder  siegreich  ein- 
gebracht wurde;  eine  Reihe  erhabener  Ereignisse,  der 
verschiedenartigsten  und  teilweise  mächtigsten 
menschlichen  Lebensäusserungen,  mit  den  Mitteln 
eines  grossen  heroischen  Stiles  vorgetragen.  Patri- 
archalisches, urväterliches  Beisammensein,  eine 
Leichenklage  von  ergreifender  Leidenschaftlichkeit 
(Adam),  zeremonielle  Aufzüge  (Königin  von  Saba  und 
Kreuzeseinbringung),  wild  bewegte  Schlachten. 

Jede  einzelne  Figur  in  diesen  Fresken  ist  zu  einer 
individuellen  Erscheinung  geworden;  eine  gewaltige 
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Porträtreihe,  differenziert  nach  Charakter  und  Tem- 
perament, das  Heroische  erreicht  durch  Steigerung 
der  menschlichen  Persönlichkeit  nach  der  Seite  phy- 
sischer Kraft  und  charaktervoller  Grösse.  Und  welche 
Rolle  spielt  dabei  die  einfache,  schwerflüssige,  so 
ganz  einem  grossen  Stil  angepasste  Gewandung!  In 
dem  Reiche  des  Psychischen  bieten  die  Fresken  Offen- 
barungen in  Fülle,  die  jeder  vor  den  Bildern  selbst 
erleben  muss.  Dem  visionären  Charakter  des 
Ganzen,  so  weit  er  in  den  seelischen  Aeusserungen 
der  Personen  zu  Tage  tritt,  ist  kaum  je  ein  Maler 
in  gleicher  Weise  gerecht  geworden.  Man  braucht 
nur  die  verschiedenen  Zustände  sinnlicher  Hingabe 
an  das  Wunderbare  zu  beobachten.  Wie  sehr  der 
Künstler  es  verstanden  hat,  etwas  geheimnisvoll- 
visionäres auch  durch  die  ganze  Situation  zu  weihe- 
voller Erscheinung  zu  bringen,  zeigt  die  Verkündi- 
gung an  Kaiser  Constantin,  eine  der  meist  bewunder- 
ten Szenen,  auch  als  Farbenleistung  ein  Griff  von 
grösster  Kühnheit.  (Taf.  107.)  Dass  man  in  diesen 
Fresken  die  bedeutendsten  künstlerischen  Lösungen  für 
die  Wiedergabe  komplizierter  Kraftleistungen  findet, 
wird  bei  der  Veranlagung  des  Meisters  und  nach  dem 
vorher  Gesagten  nicht  Wunder  nehmen.  Gelegen- 
heiten dazu  boten  in  reichem  Masse  die  verschiedenen 
Manipulationen  mit  dem  schweren  Kreuzesstamm. 
Wie  weit  sind  dabei  alle  äusserlichen  Ungereimt- 
heiten und  perspektivischen  Kunststückchen  eines 
Castagno  und  Uccello  überholt.  Die  Körperfunktionen 
gehen  aus  einem  wohlstudierten  natürlichen  Organis- 
mus hervor;  allerdings  noch  ganz  im  Sinne  des 
Quattrocento,  ohne  das  Pathos  eines  Michelangelo. 
Das  höchste  Mass  von  Energie  in  der  Kraftäusserung 
ist  in  der  Perserschlacht  vereinigt:  überhaupt  die 
erste  ganz  lebenswahre  Wiedergabe  eines  Schlacht- 
getümmels in  der  italienischen  Malerei.  (Taf.  108.) 
Keine  Turnierschlacht  mit  lustigen,  aufgeputzten 
Reiterlein,  wie  das  Quattrocento  es  zum  Teil  liebte. 
Allenthalben  herrscht  wildes  Grausen,  ein  Ringen 
um  Tod  und  Leben,  Mann  gegen  Mann,  im  uner- 
bittlichen Ernst  des  Gefechtes.  Das  Gesichtsfeld 
ist  ein  beschränktes.  Die  Masse  der  Kämpfenden 
verliert  sich  bald  im  Hintergründe.  Ein  landschaft- 
licher Schauplatz  ist  nicht  angedeutet.  Das  Kampf- 
gewühl ist  so  dicht,  so  gedrängt,  dass  nirgends  ein 
freier  Raum  bleibt.  Um  so  ausführlicher  ist  die 
Landschaft  auf  anderen  Fresken  behandelt.  Ein 
freier,  weiter  Ausblick  eröffnet  sich  da  von  vorn 
nach  der  Tiefe  zu.  Und  es  offenbart  sich,  wie  schon 
bei  der  Taufe  Christi,  eine  reine  Freude  an  land- 


schaftlicher Schönheit.  Auf  grosse  Fernwirkungen 
hin  komponiert,  haftet  diesen  Landschaften  nichts 
Kleinliches  an.  Sie  bringen  ein  heiteres,  strahlendes 
Element  in  den  Ernst  der  Handlung  und  tragen  in 
hohem  Masse  zu  der  dekorativen  Wirkung  der 
einzelnen  Bilder  bei.  In  der  Eigenart  des  Aufbaus 
und  dem  vielfarbigen,  kräftigen  Kolorit  gab  es  damals 
kaum  ihresgleichen. 

Der  Kolorismus  — das  ist  ein  besonderes  und 
höchst  bedeutungsvolles  Kapitel  in  dem  grossen 
Lebenswerke  Pieros.  In  der  Schule  der  ilorentiner 
Earbentechniker  ausgebildet,  ist  er  selbständig  eigene 
Bahnen  weitergeschritten  und  hat  alle  Vorgänger 
überholt.  Seine  Fresken  besitzen  eine  wunderbare 
Leuchtkraft.  Er  verfügt  über  eine  reiche  Farben- 
skala mit  starken,  lebhaften  Akkorden.  Von  seinen 
Tafelbildern  enthüllen  die  späteren  die  feinsten  Reize 
seiner  Palette.  Vermutlich  hat  er  in  Urbino,  wo 
er  eine  Zeit  lang  am  Hof  des  Herzogs  Federigo 
lebte,  zu  derselben  Zeit  wie  ein  vlämischer  Künstler, 
durch  die  Bekanntschaft  mit  niederländischer  Malerei 
seine  Technik  noch  mehr  verbessert.  Von  dem 
Herzog  und  seiner  Gemahlin  hat  er  zwei  Porträts 
mit  landschaftlichem  Hintergrund  hinterlassen,  die 
zu  den  Perlen  der  Bildnismalerei  des  Quattrocento 
gehören.  (Vgl.  darüber  meinen  Aufsatz  Bd.  IV. 
S.  70  u.  Abb.  Bd.  III.  S.  12.)  Auf  dem  Gipfel  seiner 
Kunst  gebietet  er  über  einen  zauberhaften  Farben- 
schmelz. Er  sucht,  unter  Vermeidung  von  Härten, 
mit  rein  malerischen  Mitteln  die  Form  heraus- 
zumodellieren und  wendet  zum  Teil  schon  ein  ganz 
visionäres  Chiaroscuro  an.  In  farbentechnischer 
Hinsicht  sind  seine  späteren  Werke  Vorläufer  der 
Lionardos.  Neben  den  Madonnen  der  Brera  und  in 
Sinigaglia  gehört  zu  den  feinsten  koloristischen  Lei- 
stungen seines  Pinsels  das  die  Anbetung  des  Christus- 
knaben in  Gegenwart  musizierender  Engel  darstellende 
Bild  der  Londoner  National  Gallery,  in  dem  die  Hin- 
gabe an  das  Göttliche  und  an  die  Harmonieen  der 
Musik  in  wunderbarer  Weise  verschmolzen  ist. 

Pieros  unmittelbarer  Einfluss  auf  die  italienische 
Malerei  ist  nicht  so  bedeutend  gewesen  wie  der 
mancher  geringerer  Künstler.  Seine  Werke  lagen 
nicht  an  der  grossen  Heerstrasse.  Da  er  ein 
Wanderkünstler  war,  so  hat  er  auch  nicht  eigentlich 
schulbildend  gewirkt.  Seine  Kunst  war  und  ist 
nicht  für  die  breite  Masse.  Er  hat  eine  Höhe  er- 
reicht, wo  die  Farbenkunst  zu  einem  Mysterium  wird, 
das  uns  alles  Körperliche  in  einer  neuen  Ver- 
geistigung erscheinen  lässt. 

Werner  Weisbach. 
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Japanische  Malerei. 


WENN  der  glückliche  Besitzer  einer  Sammlung 
japanischer  Farbenholzschnitte  einem  Japaner, 
dem  die  hydraulische  Presse  westlicher  Schulbildung 
noch  nicht  sein  natürliches  Kunstgefühl  erdrückt 
hat,  mit  freudigem  Stolz  seine  Schätze  zeigt,  wird 
der  unbefangene  Zuschauer  unter  der  Maske  orien- 
talischer Höflichkeit  immer  dieselben  Empfindungen 
lesen:  steigendes  Erstaunen,  wachsenden  Aerger, 

nicht  selten  auch  ungeheuchelte  Verachtung,  die 
zu  der  schönen  Begeisterung  des  Sammlers  seltsam 
kontrastiert.  In  der  That  fällt  es  keinem  Japaner 
von  Bildung  ein,  Holzfarbendrucke  zu  sammeln. 
Dieselbe  Verachtung  aber  wird  meist  dem  Japaner 
zurückgegeben,  wenn  er  nun  seinerseits  dem  un- 
gläubigen Zuhörer  den  vornehmen  Reiz  eines  Ma- 
kimono  (Bildrolle)  der  Tosaschule,  die  Gewalt  und 
die  Grösse  eines  buddhistischen  Heiligen,  wie  ihn 
einer  der  älteren  Kanomeister  gemalt  haben  mag, 
die  zauberische  Schönheit  einer  Landschaft  des  Seschu, 
des  grössten  japanischen  und  eines  der  grössten 
Landschafter  aller  Zeiten,  voller  Begeisterung  demon- 
strieren will.  Ungläubiges  Erstaunen  und  das  ärger- 
liche Gefühl  zum  besten  gehalten  zu  werden,  sind 
in  der  Regel  die  Antwort  — und  am  Ende  kehrt 
der  Europäer  von  diesen  sonderbar  ernsthaften  und 
scheinbar  so  mangelhaften  Werken  nur  mit  erhöhtem 
Stolz  zu  seinen  geliebten  Buntdrucken  zurück,  in  dem 
tröstlichen  Bewusstsein,  dass  dieses  Volk  von  Kindern 
doch  nichts  geschaffen  habe,  was  den  niedlichen  oder 
harmlos  grotesken  Arbeiten  der  Harunobu.  Tojokuni, 
Hok’sai  an  die  Seite  gesetzt  werden  könne.  Es 
ist  ja  bekannt  und  man  kann  es  überall  lesen,  dass 
die  Japaner  ein  gewisses  Gefühl  für  sinnliche  Schön- 
heit, kleinliche,  feine,  niedliche  Arbeit  und  ein 
kindlicher  Humor  charakterisiere,  daher  sie  denn 


auch  eine  ganz  leidliche  Zierkunst  besitzen  — dass 
ihnen  eine  grosse  der  Europäischen  vergleichbare 
Kunst  aber  fehle.  Warum  dann  die  Japaner  es  so 
sorgfältig  vermieden  haben,  in  ihrer  politischen  Ge- 
schichte, dem  gewaltigsten  Drama  unmenschlicher 
Greuel  und  übermenschlichen  Heldentumes,  diesen 
Kindersinn  zu  zeigen  — dies  Rätsel  bleibt  dann 
vorläufig  ungelöst. 

Unser  Japaner  wird  dagegen  behaupten,  dass 
alles  was  in  den  Werken  der  Ukiojemeister  des 

18.  19.  Jahrhunderts,  nach  denen  fast  allein  in  Holz 
geschnitten  worden  ist,  an  Kraft  und  Schönheit  zu 
spüren  sei,  nichts  ist  als  der  zehnfach  verdünnte 
Aufguss  der  wahrhaft  grossen  und  gewaltigen  älteren 
Werke  des  q. — 16.  Jahrhunderts,  dass  eine  grosse 
Anzahl  dieser  Meister  niemals  haben  in  Holz 
schneiden  lassen  und  dass  schliesslich  die  wenigen 
Werke  dieser  Schule,  die  der  japanische  Kenner 
schätzt,  eben  Gemälde  sind,  keine  Holzschnitte. 
Der  japanische  Holzschnitt  ist  aber  überdem  durch- 
aus keine  selbständige  Kunst,  wie  die  Europäer,  die 
Landsleute  eines  Dürer,  Holbein,  Rembrandt,  Goya 
gerne  glauben  möchten,  keine  GrifFelkunst  im  Sinne 
Klingers,  sondern  eine  reproduzierende  Technik 
Malerei  für  kleine  Leute.  Seine  wahre  Höhe  hat 
er  vielleicht  erst  erreicht,  als  er  sich  auf  seinen 
eigentlichsten  und  vornehmsten  Zweck  besann  und 
für  kunsthistorische  Werke,  besonders  die  Zeit- 
schrift Kokkwa,  jene  unvergleichlichen  farbigen 
Reproduktionen  japanischer  und  chinesischer  Ge- 
mälde schuf,  die  uns  die  wahre  Kunst  Ostasiens 
erst  haben  kennen  lehren.  Von  diesen  Farben- 
drucken unterscheiden  sich  die  von  den  Sammlern 
so  gesuchten  Arbeiten  des  18.  und  des  frühen 

19.  Jahrhunderts  nur  dem  Gegenstände,  nicht  dem 
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Wesen  nach.  Sie  sind  zwar  für  den  Holzschnitt 
gemacht,  aber  nicht  gedacht.  Nicht  künstlerische 
Notwendigkeit,  sondern  materielle  Not  hat  bei  den 
Werken  der  Harunobu,  Kijonaga,  Utamaro  u.  s.  w. 
Gevatter  gestanden.  Diese  soliden  Kleinbürger  machten 
Zeichnungen  und  Gemälde,  um  sie  reproduzieren  zu 
lassen,  illustrierten  dem  Kinde  unzerreissbare  Bilder- 
bücher, dem  frommen  Pilger  buddhistische  Heil- 
tümer,  dem  Yoschiwaraläufer  obscöne  Albums,  einfach 
weil  sie  keine  Aussicht  hatten,  vom  Ertrage  ihrer 
Bilder  leben  zu  können.  Technisch  sind  diese  Arbeiten 
oft  Meisterwerke,  und  man  thut  daher  recht,  sie  zu 
sammeln  und  zu  beschreiben.  Aber  das  Hauptver- 
dienst daran  haben  nicht  die  Fabrikanten  der  Vor- 
lagen, sondern  die  Holzschneider  und  Drucker,  die 
mancher  massigen  Skizze  in  Farben  und  Linien 
Haltung  und  Schönheit  zu  geben  verstanden  haben, 
leider  aber  in  keinem  der  zahlreichen  Werke  über 
Farbendrucke  auch  nur  erwähnt  werden. 

In  der  grossen  Malerei  Altjapans  wie  in  seiner 
monumentalen  Plastik,  von  der  auf  Tafel  121 
und  122  zwei  schöne  Proben  gegeben  sind,  ist  nun 
freilich  von  jener  niedlichen  und  kleinlichen  Art,  jener 
kindlich  scherzhaften  Laune,  die  das  wissenschaftlich 
ernste  Europa  an  den  Japanern  zu  rühmen  nicht 
müde  wird,  verzweifelt  wenig  zu  merken.  Dafür 
verdanken  wir  ihr  die  mächtigsten  Darstellungen 
gewaltigster  Leidenschaften  und  tiefster  seelischer  Be- 
schauung, die  zauberhaftesten  Landschaften,  aus  denen 
es  wie  ein  Abglanz  des  Paradieses  strahlt  — Werke 
von  so  unbegreiflicher  Herrlichkeit,  dass  sie  uns  fast 
vergessen  machen  könnten,  dass  sie  denn  doch  nur 
in  geborgtem  Lichte  glänzen,  dass  auch  sie  nur  Nach- 
bildungen und  Abwandlungen  chinesischer  Meister- 
werke sind.  Aber  gerade  dieser  Mangel  an  Origi- 
nalität, ihre  grösste  Schwäche,  ist  vielleicht  zugleich 
die  grösste  Stärke  der  japanischen  Malerei,  denn  sie 
ist  gleichsam  das  Thor,  durch  das  uns  ein  Einblick 
in  das  ewig  verlorene  Paradies  chinesischer  Kunst 
verstattet  ist.  Die  Werke  chinesischer  Malerei  • — ab- 
gesehen von  Kopien  aus  fünfter  Hand  und  zweifel- 
haften Fabrikaten  der  letzten  Jahrhunderte  — ins- 
besondere die  erhabenen  Schöpfungen  der  T’ang-  und 
Sungmeister  (618 — 905,  960 — 1126)  sind  fast  alle 
zerstört;  die  grosse  chinesische  Landschaftsmalerei 
vollends  ist  für  uns  nur  ein  schönes  Märchen. 
Immerhin  reicht  das  wenige,  was  erhalten  ist,  aus, 
uns  darüber  zu  belehren,  dass  eine  Geschichte  der 
japanischen  Malerei  eine  Geschichte  der  chinesischen 
Malerei  in  Japan  ist  — eine  Thatsache,  die  die  Japaner 
von  jeher  freimütig  zugestanden  haben. 

In  China  wie  in  Japan  entspricht  unseren  gold- 
gerahmten Gemälden  das  Gaku,  das  festgerahmte 
Bild  in  Fassung  aus  gelacktem  Holz  u.  dgl.,  das 
aber  nur  für  gröbere  dekorative  Malereien,  Kalli- 


graphien und  Votivbilder  verwandt  wird.  Das 
Kakemono  (Rollbild)  in  seiner  zum  Bilde  in  Farben 
und  Verhältnissen  unvergleichlich  fein  gestimmten 
Fassung  von  kostbaren  Stoffen  ruht,  in  Seidenbeutel 
und  Kästen  verpackt,  im  feuersicheren  Gewölbe  und 
wird  nur  vorübergehend,  vielleicht  durch  eine  Vase 
mit  schönem  Blumenarrangement  in  seiner  Wirkung 
gehoben,  in  der  Bildnische,  dem  Tokonoma,  auf- 
gehängt. Das  Makimono,  die  Bildrolle,  das  gemalte 
Märchen,  wird  gleichfalls  nur  hervorgeholt,  wenn 
es  besehen  werden  soll.  Zum  eigentlichen  Mobiliar 
dagegen  gehören  die  verschiedenen  Formen  der 
Wandschirme,  die  die  grössten  Meister  Japans  mit 
ihren  herrlichsten  Werken  zu  schmücken  nicht  ver- 
schmähten. In  den  Tempeln  wie  in  den  Palästen 
der  Grossen  giebt  es  ausser  diesen  kleineren  Ge- 
mäldeträgern auch  feste  Dekorationen  oft  in 
kolossalstem  Massstabe,  auf  die  verschiedensten 
Malgründe,  selten  auf  die  Wand  selbst  gemalt.  Oel 
und  Tempera  sind  bis  in  die  neueste  Zeit  unbekannt. 
Dafür  sind  die  Wasserfarben,  deren  sich  der  ost- 
asiatische Maler  bedient,  und  ihre  Pinsel  von  einer 
Vollkommenheit,  die  man  sich  in  Europa  kaum  vor- 
zustellen vermag,  und  manche  im  9.  Jahrhundert  mit 
zarten  Wasserfarben  auf  vergängliche  Seide  ge- 
malten Kakemono  leuchten  noch  heute  in  derselben 
sieghaften  Schönheit  wie  vor  1000  Jahren. 

Alle  Künste,  insbesondere  auch  die  Kunst  des 
Lackes  und  der  Schwertzierrate,  sind  in  Japan  von 
der  Malerei  abhängig.  Aber  diese  selbst  ist  nur  ein 
bescheidener  Zweig  der  vornehmsten  Kunst  Ostasiens, 
die  Europa  freilich  noch  zu  entdecken  hat:  der 
Kalligraphie.  Alle  ihre  scheinbaren  Schwächen  und 
wirklichen  Vorzüge  beruhen  in  diesem  Verhältnis. 
Dem  Ostasiaten  ist  das  geschriebene  Wort  allezeit 
etwas  geheimnisvoll  Heiliges  gewesen  — nicht  das 
Zeichen  eines  Begriffes  oder  Objektes,  sondern  deren 
gleichwertiger  Ausdruck.  In  der  Kraft  und  Schön- 
heit des  Pinselstriches  weiss  der  chinesische  Maler 
denn  auch  das  tiefste  Wesen  seiner  Gestalten  und 
Landschaften  auszusprechen;  ihm  zu  Liebe  verzichtet 
er  oft  auf  Ausdruck  im  europäischen  Sinne  und  auf 
jene  Naturwahrheit,  die  oberstes  Gesetz  unserer  Kunst 
ist.  Nicht  etwa  dass  diesen  Pinselzügen  der  Aus- 
druck fehle,  und  dass  es  ihre  sinnliche  Schönheit 
allein  sei,  die  so  starke  und  nachhaltige  Eindrücke 
hervorbringt  — er  ist  im  Gegenteil  nicht  schwächer 
als  in  den  Werken  der  grössten  europäischen  Meister. 
Er  wirkt  nur  nicht  durch  die  Nachbildung  natürlicher 
Formen,  sondern  so  unmittelbar  wie  etwa  unsere 
Architektur.  Ausser  den  chinesischen  Malern  selbst 
hat  niemand  die  ausserordentliche  Kraft  des  Ireien 
Pinselzuges  so  vollkommen  erkannt  und  für  seine 
Zwecke  benutzt,  als  die  Maler  der  chinesischen 
Schule  des  15.  Jahrhunderts:  Seschu  (1420 — 1506), 
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Schubun,  (Anfang  des  15.  Jahrhun- 
derts), und  Masanobu,  geb.  1453, 
der  Begründer  der  Kanoschule,  die 
von  seinem  Sohne  Motonobu 
(t  1 5 59)  die  japanische  Malerei 

beherrscht.  Es  ist  bezeichnend, 
dass  gerade  in  der  Zeit,  wo  unter 
dem  Einfluss  der  europäischen 
Malerei  die  immer  lebendige  Nei- 
gung zum  Naturalismus  wächst, 
im  Gegensatz  dazu  auch  die  ersten 
eigentlichen  Pinselvirtuosen  auf- 
treten,  als  erster  und  grösster 
Kano  Tanju  (1602 — 1674),  ein 
wahrer  Hexenmeister  des  Pinsels. 

Im  18.  Jahrhundert  schreiten  dann 
die  neuchinesische  und  die  aus 
ihr  hervorgewachsenen,  mit  euro- 
päischen Elementen  versetzten  na- 
turalistischen Schulen  auch  auf 
diesem  Wege  fort.  Marujama 
Okio  (1733 — 1795)  z-  B.,  der  Be- 
gründer der  Marujamaschule,  des- 
sen naturalistische  Landschaften 
und  Tierbilder  den  Beifall  der 
japanischen  wie  der  europäischen 
Kritiker  gefunden  haben,  entfaltet 
in  seinen  Skizzen  nach  dem  Leben 
die  unerhörteste  Pinselfertigkeit 
und  wird  darin  vielleicht  nur  von 
seinem  Schüler  Rosets’  (1754  bis 
1 799)  übertroffen. 

Die  sehr  beabsichtigten  Fehler 
der  japanischen  Perspektive  sind 
oft  genug  mit  Ernst  gerügt  worden, 
und  selbst  die  wohlwollendsten 
Kritiker  haben  geglaubt,  sie  nur 
mit  den  vielen  Schönheiten  der 
japanischen  Malerei  entschuldigen 
zu  dürfen  — als  wenn  man  den 
stolzen  Flug  des  Adlers  preisen, 
aber  bedauern  wollte,  dass  er 
Flügel  habe.  Denn  der  geheimnis- 
volle Zauber,  der  um  die  Land- 
schaften jener  grossen  chinesischen 
Meister  webt,  beruht  zum  grössten 
Teile  auf  diesen  scheinbaren  Unvollkommenheiten, 
die  uns  aus  dem  Bereiche  aller  optischen  und 
physikalischen  Gesetze  in  eine  sehr  unwirkliche 
aber  darum  nicht  minder  wahre  Welt  voll  düster 
träumerischer  Schönheit  emporheben.  Gerade  mit 
ihrer  „falschen“  Perspektive  erreichen  sie  die  un- 
erhörtesten Wirkungen.  Vergebens  sucht  man  auf 
europäischen  Bildern  diese  in  unermessliche  Weiten 
zurückgehenden  Horizonte,  diese  Berge,  die  ihre  in 


einem  seltsamen  Lichte  glühenden 
steilen  Zinnen  aus  einem  Meere 
gespenstischen  Nebels  in  unermess- 
liche Höhe  hinaufrecken,  eine  ganze 
Traumwelt,  wie  sie  nur  dem 
Sonntagskind  erscheint.  Neben 
diesen  Feenlandschaften,  wahren 
Gedichten  von  Form  und  Farbe, 
erscheinen  die  unendlich  gewissen- 
haften Licht-  und  Luftstudien 
mancher  europäischen  Maler  ge- 
radezu nüchtern  und  plump. 

Ein  grosser  Teil  der  euro- 
päischen Kunst  hat  seine  feinsten 
Reize  aus  dem  geheimnisvollen 
Spiel  des  Lichtes  gezogen,  — da- 
von weiss  der  japanische  Künstler 
sehr  wenig.  Er  kennt  keine  tie- 
fen Schatten,  die  er  allezeit  als 
Schmutzflecken  in  die  Acht  gethan 
hat,  und  keine  hellen  Lichter  — 
alles  strahlt  bei  ihm  in  einem 
geheimnisvollen  eigenen  Lichte  — 
Sonne  und  Mond  stehen,  wenn  sie 
gemalt  sind,  als  glanzlose  Schei- 
ben am  Himmel,  ohne  Licht  zu 
spenden  und  den  Wurf  des  Schat- 
ten zu  bestimmen.  Trotzdem 
haben  sie  mit  diesen  einfachen  Mit- 
teln die  stärksten  und  eigenartig- 
sten Lichtwirkungen  erzielt,  und 
die  ganze  feerie  du  jour  mit  einer 
unmittelbar  packenden  Kraft  zu 
malen  gewusst,  die  nur  die  gröss- 
ten europäischen  Landschafter 
besitzen. 

Von  jeher  hat  sich  die  Ana- 
tomie der  japanischen  und  chinesi- 
schen Figurenbilder  der  gründlich- 
sten und  berechtigsten  Verachtung 
aller  Verehrer  wissenschaftlicher 
Korrektheit  zu  erfreuen  gehabt. 
Es  ist  in  der  That  kaum  zu  leug- 
nen,  dass  japanische  Künstler,  wie 
Kose-no-Kanaoka,  der  grosse  bud- 
dhistische Maler  des  9.  Jahrhun- 
derts, und  seine  ihm  ebenbürtigen  Nachkommen  und 
Schüler,  dass  die  Maler  der  Takmaschule,  die  sich 
im  11.  Jahrhundert  von  der  Schule  Koses  absonderte 
und  in  der  dieselbe  verhaltene  Leidenschaft  glüht  wie 
in  den  religiösen  Meisterwerken  der  Sungzeit,  der  Rio- 
kai  und  Ri  Riumin,  dass  endlich  die  höfischen  Künstler 
der  Kas’ga-  und  Tosaschule,  der  einzig  nationalen,  die 
Japan  hervorgebracht  hat,  sich  Fehler  in  der  Anatomie 
ihrer  Figuren  erlauben,  die  dem  jüngsten  Schüler 


Seschu,  geb.  Akahama  um  1420, 
gest.  Kioto  i5o(5.  Landschaft. 
Japan,  Privatbesitz.  Kakemono  (Rollbild), 
Papier. 
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einer  Kunstakademie  sein  Stipendium  kosten  würden. 
Gerade  diese  alten  buddhistischen  Meister  aber  haben 
Werke  religiöser  Kunst  geschaffen,  die  in  herrlichster 
Gestalt  das  tiefste  ausdrücken,  was  das  Menschen- 
herz bedrückt  und  beseligt.  Diese  Buddhafiguren 
und  Heilige  blicken  auf  uns  wie  aus  einer  anderen 
Welt  — der  Welt,  in  der  es  kein  Leiden  und  keine 
Freude,  kein  Hassen  und  Lieben,  kein  Hoffen  und 
Fürchten  giebt,  aus  dem  Lande  des  Friedens,  wo  „die 
Vergänglichkeit  Ruhe  findet“,  der  ewig  rastlose  Wille 
erlischt.  Wollte  man  die  Anatomie  dieser  Gestalten 
korrigieren,  man  würde  nach  einem  schönen  Worte 
Ernst  Grosses  den  Reiz  des  Bildes  zerstören,  wie 
durch  ein  Geräusch  den  Zauber  der  Musik. 

Nicht  viel  anders  ist  cs  mit  den  Bildern  der 
Kas’ga-  und  Tosaschule,  den  Makimonos  mit 
Bildern  höfischen  Lebens,  buddhistischen  Tempel- 
legenden und  Volksmärchen.  Die  vornehmen  Damen 
und  Herren,  die  da  in  ihren  gesteiften  Brokat- 
gewändern gleich  bunten  tropischen  Schmetterlingen 
auf  den  kostbaren  Matten  ihrer  Paläste  ruhen  oder 
sich  in  würdevollem  Schreiten  durch  glänzende  Ge- 
mächer bewegen,  tragen  aus  drei  Strichen  und  ein 
paar  Punkten  zusammengesetzte  Gesichter  von  ab- 
schreckender Hässlichkeit,  wie  sie  Kinder  bei  ihren 
ersten  Zeichenversuchen  zu  malen  pflegen  — nach 
anderem  Schema  wird  der  Krieger,  der  Bauer,  der 
Kaufmann  behandelt.  Dieselben  Künstler  aber,  die 
übrigens  bei  Gelegenheit  die  grossartigsten  Porträts 
und  herrlichsten  buddhistischen  Bilder  geschaffen 
haben,  haben  das  Gewühl  nächtlichen  erbitterten 
Kampfes,  den  Anprall  gepanzerter  Reitergeschwader, 
raufende  Knaben  und  müssige  Gaffer,  ein  durch- 
gehendes Pferd,  den  in  rasendem  Galopp  vorbei- 
sprengenden Zug  eines  Hofadligen,  im  Hinterhalt 
lauernde  Reiter  — kurz  das  ganze  bunte  Bild  in 
fast  unheimlicher  Lebendigkeit  festgehalten,  das  das 
gräuelvolle  und  gewaltthätige,  aber  prachtliebende  und 
grossartige  12.  und  13.  Jahrhundert  dem  Auge  des 
Malers  bot  — und  diesen  Eindruck  lebhaftester  Be- 
wegung würden  ein  tieferer  Ausdruck  der  Köpfe 
und  eine  sorgfältige  Ausführung  der  Figuren  auf- 
gehoben haben.  Um  die  Werke  dieser  Meister  in 
ihrem  ganzen  Werte  zu  würdigen,  vergleiche  man  sie 
mit  den  vielbewunderten  Tierbildern  der  natura- 
listischen Schulen  des  18.  und  19.  Jahrhunderts  oder 
gar  den  Skizzen  der  Ukiojemeister  derselben  Zeit  — 
man  wird  dann  verstehen,  wie  wenig  dem  vornehmen 
japanischen  Kenner  diese  Produkte  zu  sagen  haben, 
an  denen  Europa  schon  fast  ebenso  viel  Anteil  hat 
wie  Japan. 

Seit  der  Zeit  hat  europäische  Wissenschaft  und 
ihr  Gefolge,  die  maschinelle  Technik  und  der  In- 


Miagawa Tscboschun,  Ukiojeschule,  geh.  Miagawamura 
1680,  gest.  Edo  (Tokio)  i3.  Nov.  1752.  Bildnis  eines 
Mädchens. 

Japan,  Privatbesitz.  Kakemono  (Rollbild),  Seide. 

dustrialismus  noch  weit  gründlichere  Arbeit  gethan. 
In  wenigen  Jahren  sind  die  glänzenden  Zierkünste 
Japans  jammervoll  und  wohl  auf  immer  zertrümmert 
und  durch  eine  industrielle  Massenproduktion  ersetzt 
worden,  die  es  mit  der  verworfensten  europäischen 
Schundware  aufnehmen  kann.  Die  letzten  Zuckungen 
der  Malerei  werden  auch  bald  auf  hören.  Wie  die 
herrliche  japanische  Morgenwinde  ihre  Blütenpracht 
nur  dem  milden  Lichte  des  Mondes  und  der  Morgen- 
dämmerung enthüllt,  vor  dem  ersten  Strahl  der  Sonne 
ihre  Blüten  schliesst,  wird  die  ihrer  stolzen  euro- 
päischen Schwester  wahrlich  nicht  unebenbürtige 
ostasiatische  Malerei  vor  dem  grausamen  Glanze 
westlicher  Wissenschaft  verbleichen  und  verblühen. 
Vielleicht  thäte  die  in  den  letzten  Jahrzehnten  so 
kräftig  entwickelte  europäische  Kunstwissenschaft 
gut  daran,  sie  einiger  Aufmerksamkeit  zu  wür- 
digen, ehe  sie  gänzlich  tot  ist  — es  wird  bald  zu 
spät  sein. 


Otto  Kümmel. 


Velazquez. 

(Seine  Bedeutung  und  sein  Entwicklungsgang.) 


VELAZQUEZ  steht  trotz  aller  Annäherungs- 
versuche, die  die  zweite  Hälfte  des  neun- 
zehnten Jahrhunderts  an  ihn  gemacht  hat.  immer 
noch  auf  einsamer  Höhe  als  der  unerreichte  Meister 
malerischer  Pinselführung  da,  als  „der  Maler  aller 
Maler“  (le  peintre  le  plus  peintre),  wie  W.  Bürger 
ihn  zuerst  genannt  hat;  und  je  sorgfältiger  in  den 
letzten  Jahrzehnten  auch  seine  Werke  gesichtet 
worden  sind,  um  so  höher  wächst  der  Meister  empor, 
um  so  leerer  und  einsamer  wird  es  um  ihn  herum. 
Hatte  schon  Justi  in  seinem  1888  erschienenen  kunst- 
geschichtlichen Meisterwerke  gründlich  unter  den 
Gemälden,  die  Velazquez  zugeschrieben  wurden, 
aufgeräumt,  so  sind  seine  Nachfolger,  wie  Em.  Michel 
in  Frankreich,  Walter  Armstrong  in  England  und  vor 
allen  Dingen  Aurel,  de  Beruete  in  Spanien  in  dieser 
Richtung  noch  viel  weiter  gegangen.  Beruetes  1898 
erschienenes  Werk  wird  von  einem  französischen 
Kenner  als  das  endgültige  Buch  über  den  grossen 
spanischen  Meister  bezeichnet.  Das  letzte  Wort 
wird  freilich  auch  in  der  Velazquez-Kritik  noch  nicht 
gesprochen  sein.  An  dieser  Stelle  aber  müssen  wir 
uns  begnügen,  uns  stillschweigend  nur  an  diejenigen 
Bilder  des  Meisters  zu  halten,  deren  Echtheit  auch 
von  der  jüngsten  Forschung  hochgehalten  wird. 

Velazquez  gehört  nicht  zu  jenen  Meistern,  die, 
wie  z.  B.  sein  etwas  älterer  holländischer  Zeit-  und 
Gesinnungsgenosse  Frans  Hals,  erst  von  der  Nach- 
welt entdeckt  oder  wiederentdeckt  worden  sind.  Er 
hatte  das  Glück,  von  Anfang  an  nicht  nur  von 
den  Jungen,  sondern  auch  von  den  Alten  gepriesen 
zu  werden.  Sein  eigener  Meister,  zugleich  sein 
Schwiegervater,  Francisco  Pacheco,  dessen  1649  in 
Sevilla  erschienenes  Buch  „Arte  de  la  pintura“ 
der  Katechismus  einer  in  jeder  Hinsicht  recht- 
gläubigen Malerei  ist,  hat  es  sich  nicht  nehmen 
lassen,  Velazquez  in  Prosa  und  Versen  zu  feiern 
und  daher  auch  der  „naturalistischen“  Richtung,  die 
sein  Schwiegersohn  nun  einmal  vertrat,  Gerechtig- 
keit widerfahren  zu  lassen.  Im  achtzehnten  Jahr- 
hundert verblasste  der  Ruhm  des  Meisters  keines- 
wegs. Luca  Giordano  und  Raphael  Mengs  prägten 


Worte  über  seine  Kunst,  die  von  dem  tiefsten  und 
begeistertsten  Verständnis  seiner  Eigenart  zeugen. 
Ihren  Siedepunkt  aber  erreichte  die  Begeisterung 
für  den  Meister,  von  Frankreich  ausgehend,  in  der 
zweiten  Hälfte  des  neunzehnten  Jahrhunderts.  Schon 
Leon  Bonnat,  dessen  Lehrzeit  in  die  fünfziger  Jahre 
fällt,  bekennt:  „Velazquez  etait  notre  dieu“;  Regnault, 
der  1871  gefallene  französische  Meister,  sagte:  „Je 
voudrais  avaler  Velazquez  tout  entier.“  Manets  und 
Whistlers  Richtung  wurzelt  ausgesprochenermassen 
in  der  Kunst  des  grossen  Sevillaners 

Die  Kunstgelehrten  blieben  in  der  Verehrung 
des  Meisters  nicht  zurück;  und  alle  stimmen  darin 
überein,  dass  sie  Velazquez  bei  der  üblichen  grossen 
Zweiteilung  aller  Künstler  in  Realisten  oder  Natura- 
listen auf  der  einen,  Idealisten  oder  Stilisten  auf  der 
anderen  Seite,  zu  den  Realisten  stellen,  ja  den 
Welt-Hauptmeister  der  realistischen  Richtung  in 
ihm  feiern.  In  scheinbarem  künstlerischen  Realismus 
aber  steckt  oft  ein  grosser  Idealismus.  Schon  die 
Technik,  durch  die  die  materiellen  Farben  mit  dem 
Pinsel  auf  die  Fläche  gebracht  werden,  lässt  keine 
einfache  Abschrift  eines  zufällig  begrenzten  Stückes 
der  Wirklichkeit  zu.  Ein  geistiger  Vorgang  ist 
immer  dabei;  und  die  Abweichungen  von  den  Haupt- 
linien und  Einzelformen,  von  den  Farben  und 
Lichtwirkungen  der  Natur  sind  oft  künstlerisch  um 
so  feiner  empfunden,  je  weniger  weit  sie  sich  von 
der  Wirklichkeit,  der  Mutter  der  Wahrheit,  ent- 
fernen. Wenn  Velazquez  Realist  war,  so  war  er 
doch  gleichzeitig  ein  Künstler  vom  feinsten  und 
vornehmsten  Geschmack;  und  gerade  darin  zeigt 
sich  seine  einsame  Grösse,  dass  er  es,  wie  kein 
zweiter  Maler,  verstanden,  den  Anschein  schlichtester 
Naturwahrheit  mit  dem  feinsten  künstlerischen  Reize 
auszustatten.  Im  vollsten  Masse  gilt  dies  freilich 
nur  von  den  reifsten  Werken  seiner  späteren  Zeit, 
in  denen  Auffassung  und  Technik  das  Wunder  zu 
gleichen  Teilen  bewirken.  Aber  seine  künstlerische 
Entwicklung  arbeitet  von  Anfang  an  auf  dieses 
Wunder  hin;  und  es  ist  ebenso  lehrreich  wie  an- 
ziehend, den  künstlerischen  Entwicklungsgang  des 
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Velazquez.  „Die  Trinker“.  (Ausschnitt.) 
Madrid,  Prado.  Vgl.  Bd.  IV  Tf.  3.  4. 


Meisters  bis  zu  jenem  hochgelegenen  Ziele  zu  ver- 
folgen, an  dem  die  Grenzen  von  Kunst  und  Natur 
ineinanderfliessen. 

Die  Wahrheit,  dass  alle  grossen  Meister  zugleich 
echte  Söhne  ihres  Volkes  und  echte  Söhne  ihrer 
Zeit  gewesen  sind,  wird  durch  einseitige  neuere 
kunstgeschichtliche  Richtungen,  die  teils  nur  das 
Volkstum  (Heimatkunst),  teils  nur  die  wirtschaftliche 
Zeitströmung  (soziologische  Auffassung)  betonen, 
nicht  aus  der  Welt  geschafft  werden.  Richtig  ist 
nur,  dass  in  einigen  grossen  Meistern  mit  dem 
Individuum  das  künstlerische  Volkstum,  in  anderen, 
die  vorzugsweise  zu  Lehrern  der  Völker  geeignet 
sind,  der  künstlerische  Zeitgeist  vorklingt.  Zu  diesen 
anderen  gehört  Velazquez,  obgleich  er  Spanier  vom 
Scheitel  bis  zur  Sohle  war.  Seine  Kunst  konnte 
gerade  deshalb  Weltkunst  werden,  weil  seine  Dar- 
stellungsweise einem  Zuge  der  Zeit  entsprach,  der 
sich  in  Italien  wie  in  Holland,  in  Flandern  wie  in 
Spanien,  in  der  Kunst  keines  anderen  Meisters  aber 
so  unumwunden  und  daher  auch  so  zeitgemäss  aus- 
sprach, wie  in  der  seinen.  Es  ist  die  Entwicklung 
von  der  gebundenen,  wohl  verschmolzenen  zu  einer 
immer  freieren  und  breiteren  Pinselführung,  die  zu- 
letzt ihre  einzelnen  Striche  unverschmolzen  neben 
einander  stehen  liess,  damit  sie  sich,  aus  angemessener 
Entfernung  gesehen,  im  Auge  des  Beschauers  zu 
einer  einheitlichen,  natürlichen,  vom  Licht  über- 
hauchten Oberfläche  verbinden.  Es  ist  zugleich  die 
Entwicklung  von  kräftig-bräunlicher  oder  gar  viel- 


farbig gesättigter  zu  immer  tonvollerer,  aber  auch 
immer  lichterer  und  immer  schlichterer  Eärbung. 
Es  ist  endlich  die  gerade  bei  Velazquez  am  deut- 
lichsten erkennbare  Entwicklung  des  Lichtfalls  vom 
Atelier-  oder  Zimmer-  oder  gar  Kellerlicht  zu  dem 
Lichte,  das  draussen  im  Freien  im  Bündnis  mit 
der  flüchtigen  Luft  die  dargestellten  Personen  und 
Gegenstände  von  allen  Seiten  gleichmässig  umfliesst, 
umspielt  und  umzittert.  Bahnbrechend  für  die  ton- 
volle Breitmalerei  war  der  Altersstil  Tizians  ge- 
wesen. Von  Tizians  Schülern  hatte  Tintoretto  sie 
in  ihrer  eigenen  Richtung,  der  nach  Spanien  über- 
gesiedelte Grieche  Theotocopuli  (il  Greco)  sie  in 
der  Richtung  aufs  Helle,  Graue,  Feinfarbige  weiter- 
entwickelt. In  Flandern  und  Holland  waren  Rubens, 
van  Dyck,  vor  allen  Dingen  aber  Frans  Hals  ähn- 
liche Wege  gegangen.  Kurz,  es  kann  kein  Zweifel 
daran  sein,  dass  die  Richtung  des  Velazquez  in 
der  Luft  seiner  Zeit  lag,  ohne  dass  sich  erkennen 
liesse,  weshalb  gerade  ein  Spanier  bestimmt  war,  sie 
bis  zur  freiesten  und  reinsten  Höhe  emporzuführen. 

Diego  de  Silva  Velazquez  wurde  am  6.  Juni 
1599  in  der  Pfarrkirche  S.  Pedro  zu  Sevilla  getauft. 
Als  dreizehnjähriger  Knabe  kam  er  zuerst  zu  Er. 
Herrera,  den  einige  als  den  Vater  der  spanischen 
Breitmalerei  anerkennen,  bald  darauf  aber  zu  jenem 
Fr.  Pacheco  in  die  Lehre,  der  ihm  nach  fünf  Lehr- 
jahren seine  Tochter  zur  Gattin  gab.  Auf  seine 
Kunstweise  könnte  eher  Herrera  Einfluss  behalten 
haben,  der  auch  die  grossen  sittenbildlichen  Laden- 
und  Küchenstücke  (bodegoncillos)  in  die  spanische 
Malerei  einführte,  als  Pacheco,  dessen  schwächliches 
Beispiel  höchstens  abschreckend  auf  Velazquez  ein- 
gewirkt haben  könnte.  Am  nächsten  verwandt  aber 
erscheinen  seine  eigenen  frühen  Bilder  ihrem  Geist 
und  Inhalt  nach  denen  des  Caravaggio,  des  Be- 
gründers des  italienischen  Realismus  des  siebzehnten 
Jahrhunderts,  ihrer  Pinselführung  nach  denen  des 
Ribera,  des  grossen  älteren  spanischen  Realisten, 
der  damals  in  Neapel  wirkte.  Schon  Pacheco  nennt 
seinen  Schwiegersohn,  als  wäre  das  selbstverständlich, 
im  Anschluss  an  diese  Meister.  Gleichwohl  lässt 
sich  nicht  nachweisen,  dass  der  junge  Velazquez 
Gemälde  ihrer  Hand  gekannt  hätte.  Zu  gewissen 
Zeiten  schweben  die  Keime  gewisser  Kunstrichtungen 
selbständig  von  Land  zu  Land  und  schlagen  Wurzel, 
wo  sie  den  geeigneten  Boden  finden.  Beschreibungen, 
Erzählungen,  Worte,  die  leichtbeschwingt  von  Ort 
zu  Ort  flattern,  genügen  offenbar  manchmal,  Kunst- 
reize, die  in  der  Luft  liegen,  auszulösen!  Daher 
vielleicht  in  den  Werken  der  Erühzeit  des  Velazquez 
das  hocheinfallende  Kellerlicht  der  Spätzeit  des 
Caravaggio;  und  daher  die  Unmittelbarkeit  seiner 
Naturanschauung,  in  der  er  jene  Meister,  die  seine 
Vorbilder  hätten  sein  können,  vielleicht  eben  deshalb 
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von  Anfang  an  übertraf,  weil  er  ihre  „Richtung“ 
nur  vom  Hörensagen  kannte,  selbst  aber  der  Natur 
näher  stand  als  einer  von  ihnen. 

Auf  Kirchenbilder  und  Volksbilder,  mit  denen 
der  junge  Meister  in  seiner  Sevillaner  Frühzeit 
begann,  wandte  er  diese  Richtung  zunächst  an;  als 
er  aber  1623  ganz  nach  Madrid  übergesiedelt  und 
dort  in  den  Dienst  des  Hofes  getreten  war,  der  vor 
allen  Dingen  Bildnisse  von  ihm  verlangte,  stellte 
sich  rasch  heraus,  dass  seine  Art,  die  Dinge  zu 
sehen  und  wiederzugeben,  besonders  in  der  Bildnis- 
malerei berufen  sei,  Triumphe  zu  feiern.  Auf 
der  Höhe  des  „ersten  Stils“  des  Meisters  stehen 
von  seinen  Bildnissen  die  im  Profil  gesehene  Halb- 
figur einer  Dame  in  grauem  Kleide  und  gelbem 
Mantel  im  Madrider  Museum  und  das  frühe  Bildnis 
Philipps  IV.  mit  dem  Schlagschatten;  von  seinen 
Sittenbildern  sein  Bacchus  mit  den  Trinkern  in 
derselben  Sammlung.  Dieses  Bild  ist  noch  im 
Atelierlicht  gemalt;  seine  Landschaft  ist  nur  Deko- 
ration; die  neue  Richtung  war  noch  nicht  zum 
Durchbruch  gekommen;  innerhalb  der  „reali- 
stischen“ Richtung  im  älteren  Sinne  aber  war  es 
ein  Meisterwerk  ersten  Ranges. 

Einen  Abschnitt  im  Leben  des  Velazquez  bildete 
seine  erste  italienische  Reise  (1629 — 1631).  In  San 
Rocco  in  Venedig  kopierte  er  Tintorettos  „Kreuzi- 
gung“ und  „Abendmahl“.  In  Rom  lernte  er  die  da- 
maligen Modekünstler,  wenn  nicht  persönlich,  so  doch 
durch  ihre  Werke  kennen:  Nie.  Poussin,  Guido  Reni, 
Guercino,  Sacchi,  Domenichino,  Lanfranco,  Valentin 
und  wie  sie  alle  hiessen.  Lanfranco  und  Valentin 
gehörten  zu  den  Breitmalern  im  Sinne  Riberas;  die 
meisten  übrigen  waren  Glatt-  und  Schönmaler  der 
akademischen  Richtung.  Sollte  Velazquez  sich  in 
Rom  von  diesen  haben  anstecken  lassen?  Sollte  er 
zu  einem  Trabanten  Poussins  oder  Renis  geworden 
sein?  Hier  und  da  ist  es  behauptet  worden,  am 
unverfrorensten  neuerdings  von  Armstrong.  Zu- 
zugeben ist  jedoch  nur,  dass  Velazquez,  der  sowohl 
der  Natur  als  den  Werken  anderer  Meister  gegen- 
über die  Augen  aufzumachen  pflegte,  sich  durch  die 
Meisterwerke  Italiens  angeregt  fühlte,  sich  in  der 
Anordnung  seiner  „Historien“,  in  der  Behandlung  des 
Nackten  und  in  der  breiteren  Verteilung  des  Lichtes, 
seinem  eigenen  Wesen  entsprechend,  aus  sich  selbst 
heraus  zu  vervollkommnen.  F,r  selbst  blieb  er  auch 
in  Bildern,  wie  der  „Schmiede  Vulkans“  und  dem 
„Blutigen  Rock  Josephs“.  Seine  nach  wie  vor 
realistischen  Typen  haben  auch  hier  nichts  gemein 
mit  denen  Poussins  oder  Renis.  Er  selbst  blieb 
er  vollends  in  den  Landschaftsstudien,  die  er  in  der 
Villa  Medici  malte.  Wie  Schuppen  fiel  es  ihm  hier 
plötzlich  von  den  Augen.  Er  lernte  die  Landschaft 
in  dem  feinen  gleichmässigen  Silberlicht  sehen,  das 


Velazquez.  Motiv  aus  der  Villa  Medici. 
Madrid,  Prado. 


sie  auch  im  Süden  oft  genug  durchfliesst;  und  er 
lernte,  dass  die  landschaftlichen  Gegenstände  sich 
bei  breiter  Pinselführung  besser  mit  dem  Lichte,  das 
sie  umfliesst,  zu  einem  ganzen  Wahren  verschmelzen 
lassen  als  bei  sorgfältiger  Wiedergabe  aller  Einzel- 
heiten. So  kehrte  Velazquez  gereift,  aber  nicht  ab- 
gelenkt, Anfang  163t  nach  Madrid  zurück,  um  hier 
zu  verwerten,  was  er  seiner  in  Italien  gefestigten 
Kunst-  und  Naturanschauung  verdankte. 

Seine  zwanzig  Jahre  später  (1649 — 1 65 1)  unter- 
nommene zweite  Reise  nach  Italien  bildete  keinen 
Einschnitt  mehr  in  seiner  nunmehr  stetig  fort- 
schreitenden künstlerischen  Entwickelung.  Das  Ziel, 
das  dem  Meister  von  Jahrfünft  zu  Jahrfünft  klarer 
wurde,  war  ein  möglichst  restloser  Ausgleich  zwischen 
der  Technik  der  Uebertragung  der  Farben  mittels 
des  Pinsels  auf  die  Leinwand  und  einer  einfachen, 
der  Wirklichkeit  nahe  stehenden  und  doch  feinen 
und  vornehmen,  durch  und  durch  künstlerischen 
Naturauffassung.  Dass  ihn  auf  diesem  Wege  noch 
jener  1614  in  Toledo  gestorbene,  zum  Spanier  ge- 
wordene Grieche  Theotocopuli  beeinflusst  habe,  der 
in  der  Zeichnung  schliesslich  ein  sonderbarer 
Schwärmer,  um  nicht  zu  sagen  ein  arger  Manierist, 
in  der  Färbung  gerade  seiner  Bildnisse  aber  in  der 
That  zum  Entdecker  der  feinen  silbergrauen  Fleisch- 
töne geworden  war,  die  Velazquez  weiterbildete,  lässt 
selbst  Beruete  gelten.  Indessen  handelt  es  sich  auch 
hier  wohl  zunächst  nur  um  Wahlverwandtschaft  in 
der  Weiterbildung  der  Prämissen  des  Altersstils 
Tizians.  Unmittelbar  auf  einen  Giotto  hätte  ein 
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Velazquez  sicher  nicht  folgen  können.  Die  dazwischen 
liegenden  Stufen  entsprechen  einer  entwicklungs- 
geschichtlichen Notwendigkeit.  Velazquez  und  il 
Greco  aber  waren  in  den  meisten  Beziehungen 
entgegengesetzte  Pole. 

Die  Landschaftsstudien  hatten  unserem  Meister, 
wie  wir  gesehen,  die  Augen  geöffnet.  Erst  jetzt 
konnte  er  jene  drei  grossartigen  fürstlichen  Jäger- 
bildnisse des  MadriderMuseums  malen,  die  Philipp  IV., 
seinen  Bruder  Ferdinand  und  seinen  Sohn  Baltasar 
mit  ihren  Hunden  am  Abhang  der  Guadarrama- 
Berge  darstellen;  erst  jetzt  jene  mächtigen  Reiter- 
bildnisse derselben  Sammlung,  die  landschaftliche 
Gründe  zur  Voraussetzung  haben;  erst  jetzt  jenes 
grossartige  Geschichtsbild  der  Uebergabe  von  Breda, 
das  den  Vorgang  fast  so  schildert,  als  hätte  der 
Meister  ihn  wirklich  im  Freien  vor  Augen  gehabt. 
Die  Darstellung  bestimmten,  scharfschattig  von  einer 
Seite  einfallenden  Sonnenlichts  hat  Velazquez  in  diesen 
Bildern  von  Anlang  an  aufgegeben;  aber  erst  nach 
und  nach  gelangt  er  über  alle  Stufen  einer  feinen 
Tonmalerei  zu  der  Darstellung  seiner  Gestalten  und 
Gruppen  in  vollster  Luft  und  freistem  Tageslicht. 
Auch  in  der  „Uebergabe  von  Breda“  ist  er  erst  auf 
dem  Wege  zu  diesem  Ziele. 

Ferner  bedient  Velazquez  sich  im  Anfang  seiner 
zweiten  Entwicklungsstufe  bei  seinen  Figuren- 
darstellungen noch  einer  zwar  leichten  und  flüssigen, 
aber  doch  sorgsam  verschmelzenden  Pinselführung. 
Nur  die  landschaftlichen  Gründe  werden  weich  und 
breit  hingestrichen.  In  demselben  Masse  aber,  in 
dem  er  Fortschritte  in  der  Darstellung  der  Luft  und 
des  Lichts  im  Bildraum  macht,  nähert  er  die  Be- 
handlung seiner  Figuren,  zunächst  ihrer  Kleider, 
dann  ihres  Haares,  endlich  auch  ihrer  sichtbaren 
Fleischteile,  der  Ausführung  seiner  Hintergründe; 
d.  h.  sie  wurden  auf  immer  noch  verschmolzener 
Grundlage  mit  immer  breiteren  und  lockereren  Pinsel- 
strichen vollendet.  In  demselben  Masse  nimmt  auch 
die  Feinheit  seiner  schlichten  Farbenakkorde  zu, 
denen  immer  entschiedener  die  silbergraue  Tonart 
zu  Grunde  gelegt  wird.  Diese  Tonart  bedingt  auch 
die  kühle  Zartheit  seiner  Einzeltöne;  auch  seine  roten 
Farben  schillern  vorzugsweise  in  rosa  oder  in  Purpur- 
tönen; und  je  zarter  grau  die  Grundstimmung  er- 
scheint, desto  feiner  heben  schon  leichte  Farben- 
andeutungen sich  von  ihr  ab. 


Der  allmählich  entwickelte  freie  Stil  der  letzten 
Zeit  des  Meisters  kommt  in  dem  grossartigen  Bildnis 
Papst  Innocenz  X.  in  der  Galerie  Doria,  das  er 
1649  in  Rom  geschaffen,  mit  höchster  Farbenkraft 
verbunden  schon  voll  zur  Geltung.  Später  wurde 
er  anscheinend  noch  breiter  und  skizzenhafter.  Von 
den  Einzelgestalten  des  Madrider  Museums  gelten 
die  Bilder  der  Philosophen  Menippos  und  Aesopus 
als  die  glänzendsten  Beispiele  der  späteren  Malweise 
des  Meisters,  während  das  Bildnis  des  sog.  Don 
Juan  d’Austria  am  besten  jene  leichten,  freien,  mit 
losen  Pinselstrichen  vollendeten  Arbeiten  seiner 
Spätzeit  kennzeichnet,  die  ernsthafte  Kritiker  nur 
als  Skizzen  gelten  lassen  wollten.  Aber  nur  falsche 
Freunde  des  Velazquez  und  schlechte  Kenner  der 
Physiologie  der  Malerei  konnten  eine  derartige  Kritik 
üben.  Durch  weitere  Ausführung  hätten  die  Bilder 
dieser  Art,  zu  denen  auch  die  besten  der  berühmten 
Prinzessinnenbilder  des  Meisters  gehören,  gerade 
jenen  Reiz  der  Unmittelbarkeit  und  der  luft-  und 
lichtumflossenen  Wahrheit  eingebüsst,  der  Velazquez 
zu  Velazquez  macht.  Die  Errungenschaften  der 
Freilichtmalerei  aufs  Binnenlicht  angewandt  zeigen 
dann  die  beiden  grossen  Hauptwerke  der  Spätzeit 
des  1660  aus  voller  Schaffenskraft  herausgerissenen 
Meisters:  die  „Teppichwirkerinnen“  oder  (richtiger) 
„Spinnerinnen“,  ein  Arbeitsbild  mit  lebensgrossen 
Gestalten,  und  „Die  Ehrendamen“  (Las  Meninas), 
ein  grosses,  sittenbildlich  aufgefasstes  Bildnis- 
Gruppenbild.  Gerade  diese  beiden  grossen  Bilder 
des  Madrider  Museums  sind  seit  der  zweiten  Hälfte 
des  neunzehnten  Jahrhunderts  zum  Evangelium  der 
Maler  geworden.  Dass  irgend  einer  der  modernen 
Nacheiferer  des  grossen  Spaniers  es  ihm  an  gross- 
artiger Ruhe  innerhalb  der  breiten  Malweise,  an 
künstlerischer  Vornehmheit  innerhalb  der  nur  auf 
Naturwahrheit  bedachten  Richtung,  an  absichtsloser 
Unmittelbarkeit  der  Wiedergabe  der  künstlerisch  er- 
fassten Natureindrücke  und  an  Feinfühligkeit  der 
Farbengabe  innerhalb  der  grauen  Tonart  gleich 
gethan  habe,  wird  sich  freilich  nicht  behaupten 
lassen.  Wohl  aber  wird  freudig  zugestanden  werden 
müssen,  dass  Velazquez  gerade  wegen  seiner  vollen 
Freiheit  von  allen  Manieristen -Untugenden  der 
künstlerischen  Jugend  neben  der  Natur  eher  als 
irgend  ein  anderer  alter  Meister  als  Leitstern  voran- 
leuchten kann.  If-rl  WnPrmsnn 
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Hans  Memling.  Der  Ursulaschrein. 

Brügge,  Johanneshospital. 


Hans  Memling. 


M EMLINGS  Bedeutung  im  kunsthistorischen 
Zusammenhänge  steht  nicht  ganz  auf  der 
Höhe  seiner  Popularität.  Die  neuere  Kunstgelehr- 
samkeit, die  nicht  unabhängig  ist  von  der  neueren 
Kunstproduktion,  betrachtet  den  Meister  mit  kühler 
Schätzung.  Überdies  glaubt  sie  auf  ein  allzu  bekanntes 
Gebiet  zu  blicken,  in  dem  unentdeckte  Tiefen  oder 
übersehene  Schätze  nicht  mehr  zu  finden  seien. 
Wenn  Memling  vor  allen  altniederländischen  Malern, 
vielleicht  selbst  vor  Jan  van  Eyck,  berühmt  ist, 
so  hat  das  Gründe,  die  zum  Teil  zufälliger  Natur 
sind.  Brügge  ist  der  Ort,  wo  die  Kunstformen 
des  15.  Jahrhunderts  sich  am  reinsten  erhalten 
haben.  Die  Stadt  scheint  seit  dem  15.  Jahrhundert 
im  Schlaf  zu  liegen,  in  einem  Schlaf,  der  sie  gut 
konserviert  hat.  Sie  zwingt  auch  dem  weniger 
empfänglichen  Besucher  historische  Nachdenklichkeit 
auf.  Und  hier,  in  einer  Baulichkeit,  die  von  dem 
Brügger  Stadtgeist  besonders  stark  erfüllt  ist,  in  dem 
Johanneshospital,  wirkt  Memlings  Kunst  noch  heute 
mit  konzentrierter  Kraft.  Sieben  Werke  des  Meisters, 
dabei  das  Höchste,  was  ihm  geglückt  ist,  stehen  bei- 


einander. So  reich  entfaltet  sich  an  keiner  anderen 
Stelle  die  Kunst  eines  anderen  altniederländischen 
Meisters,  und  keine  Kirche  und  kein  Museum  vermögen 
den  stilgerechten,  die  Stimmung  fördernden  Rahmen 
zu  bieten,  dessen  Memlings  Tafeln  an  ihrem  Ent- 
stehungsorte sich  erfreuen.  Die  Schöpfungen  der 
anderen  grossen  Meister  sind  in  alle  Welt  zerstreut. 
Namentlich  Roger  van  der  Weyden  und  Hugo  van 
der  Goes  sind  in  ihrem  Vaterlande  nicht  mehr  recht 
heimisch.  Höchstens  der  Kunstgelehrte,  der  alle 
Sammlungen  Europas  besucht,  vermag  sich  eine 
Vorstellung  von  ihrer  Grösse  zusammenzusuchen. 

Die  Kunst  Memlings  hat  viele  Züge,  die  dem 
empfindlichen  und  empfindsamen  Sinne  wohlthun. 
Sie  ist  tadellos  und  unanstössig;  sie  hat  nichts  von  der 
herben  Fremdartigkeit,  die  den  unvorbereiteten  Enkel 
an  Gebilden  aus  weit  zurückliegender  Zeit  sonst 
oft  verletzt.  Memlings  Formen  und  Empfindungen 
bleiben  in  einer  mittleren  Sphäre  zeitloser  Allgemein- 
giltigkeit und  werden  heute,  ohne  Vermittelung,  ohne 
ETebersetzung  verstanden.  Die  Romantiker  fanden 
hier  ihr  mittelalterliches  Ideal  verwirklicht,  wie  im 
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Kölner  Dombild  etwa  und  im  Kloster  von  San 
Marco  zu  Florenz,  in  den  Malereien  Fra  Angelicos. 

Die  Quelle  der  Legendenbildung  floss  reichlich, 
ehe  die  Urkunden  dürftige,  aber  lautere  Belehrung 
spendeten.  Die  Sentimentalität  spann  Fäden  zwischen 
der  Person  Memlings  und  dem  geistlichen  Kranken- 
haus, und  man  verwickelte  den  Maler  in  die 
kriegerischen  Unternehmungen  Karls  des  Kühnen. 

Memling  war  fleissig  und  fruchtbar,  und  ein 
freundliches  Geschick  hat  uns  anscheinend  den 
grösseren  Teil  seines  Lebenswerkes  erhalten.  Von 
Brügge  abgesehen,  sind  Schöpfungen  seiner  gleich- 
mässigen  Arbeit  in  fast  allen  Galerien  der  Welt  zu 
sehen.  Jeder  Zug  seines  Wesens  ist  uns  in  vielen 
Aeusserungen  bekannt.  Wenn  die  Gerechtigkeit  des 
Urteils  von  der  Zahl  der  Zeugen  allein  abhängig 
wäre,  könnte  die  kunstgeschichtliche  Meinung  über 
Memling  Anspruch  auf  Unfehlbarkeit  machen. 

Jan  van  Eyck,  Roger  van  der  Weyden  und 
Elans  Memling,  diese  drei  Meister  sehen  wir  als  Ver- 
treter der  drei  niederländischen  Generationen  an,  die 
im  15.  Jahrhundert  nacheinander  auftraten.  Der  ersten 
Generation  werden  durch  das  Genie  Jan  van  Eycks 
neue  Zugänge  zu  dem  farbigen  Schein  der  Dinge  ge- 
öffnet. Die  Gewalt  der  Revolution  und  das  Glück  der 
Entdeckung  triumphieren  aus  allem,  was  Jan  van  Eyck 
geschaffen  hat.  Das  Wesentliche  seiner  Errungen- 
schaft ist  die  Individualisierung  in  unerhört  hohem 
Grade,  die  auf  einer  erstaunlich  scharfen  Natur- 
beobachtung beruht.  Die  folgenden  Generationen 
folgten  dem  Bahnbrecher  keineswegs  bis  ans 
Ende  seines  Weges.  Roger  und  Memling  sind 
zur  Typisierung  zurückgekehrt,  wenngleich  die 
Siegesbeute  der  ersten  Generation  ihnen  nicht  ver- 
loren ging.  Das  mittlere  Zeitalter  besass  immerhin 
noch  viel  Energie,  richtete  aber  seine  Kraft  weit 
mehr  auf  die  freie  Gestaltung  als  auf  die  genaue 
Beobachtung  des  Einzelnen.  Roger  van  der  Weyden 
löste  die  alten  Aufgaben  der  Malkunst  im  Sinne  der 
neuen  Zeit.  Der  Inhalt  kam  wieder  in  vollkommene 
Harmonie  mit  den  Darstellungsmitteln.  Wenn  Jan 
van  Eyck  mit  seinem  unersättlichen  Individualisieren 
aus  den  Kirchenräumen  herauszustreben  scheint, 
schaffen  Roger  und  Memling  wieder  stilgerechte 
Altarbilder.  Roger  ist  ein  scharfer  und  eindring- 
licher Erzähler,  der  namentlich  die  Leiden  Christi 
mit  höchster  Anschaulichkeit  und  tiefer  Wirkung 
vorträgt.  Er  hat  viele  Kompositionstypen  festgestellt, 
die  nicht  nur  in  den  Niederlanden,  sondern  auch 
am  Rhein  und  selbst  in  Oberdeutschland  gütig 
blieben  bis  ins  16.  Jahrhundert  hinein.  Die  dritte 
Generation  vermehrt  das  überkommene  Erbe  nicht. 
Memling  ist  weder  ein  Eroberer  noch  ein  Erbauer, 
er  bescheidet  sich,  innerhalb  der  von  Roger  um- 
grenzten Typik  zu  gestalten.  An  die  Stelle  der  auf- 


rüttelnden Herbigkeit  des  älteren  Meisters  tritt  eine 
milde,  fast  quietistische  Gelassenheit.  Mit  seiner 
gedämpften  Sprache  passt  Memling  recht  zu  Brügge, 
namentlich  zu  der  von  allem  thätigen  Leben  ver- 
lassenen Kirchenstadt,  die  Brügge  heute  ist. 

Wie  gut  auch  der  Maler  und  die  Stadt  zu  ein- 
ander passen,  Memling  scheint  doch  nicht  in  Brügge 
zur  Welt  gekommen  zu  sein,  wie  ja  kaum  einer 
von  den  altniederländischen  Meistern  ein  Kind  der 
Grafschaft  Flandern  ist.  Brügge  und  Gent  zogen 
mit  ihrem  Reichtum  die  Kunstkräfte  von  weither 
an.  Memling  stammt  wahrscheinlich  aus  Deutsch- 
land. Der  Name  „Hans“  schon,  mit  dem  er  häufig 
in  alten  Urkunden  bezeichnet  wird,  wies  auf  diesen 
Ursprung  hin,  und  seitdem  aus  einer  glaubwürdigen 
Quelle  die  Nachricht  „oriundus  erat  Magunciaco“ 
ans  Licht  gekommen  ist,  wird  die  Ortschaft  Möm- 
lingen, die  nahe  bei  Mainz  liegt,  für  seine  Heimat 
gehalten.  Zwischen  1430  und  1440,  wahrscheinlich 
näher  zu  40  als  zu  30,  ist  sein  Geburtsdatum  an- 
zusetzen. Im  Jahre  1466  wird  er  zum  ersten 
Mal  als  sesshaft  in  Brügge  erwähnt,  und  dann,  bis 
zu  seinem  Tode  scheint  er  ohne  beträchtliche  Unter- 
brechung in  dieser  Stadt  thätig  gewesen  zu  sein. 

Aus  den  drei  Jahrzehnten  der  Brügger  Ernte- 
zeit besitzen  wir  eine  lange  Reihe  gesicherter  Arbeiten 
von  Memlings  Hand.  Die  Forschbegier  aber  ist 
natürlich  mit  entschiedener  Vorliebe,  wenn  auch 
mit  spärlicher  Ausbeute,  der  Lehrzeit  des  Meisters 
zugewendet  gewesen.  Die  beiden,  durch  Urkunden 
oder  alte  Nachrichten  gebotenen  Wegweisungen  hat 
man  eifrig  verfolgt,  erstens  die  Herkunft  vom  Mittel- 
rhein und  zweitens  die  Schülerschaft  bei  Roger  van 
der  Weyden.  Die  eine  Kunde  hat  bisher  der  kunst- 
kritischen Betrachtung  weit  mehr  Schaden  als  Nutzen 
gebracht.  Die  Versuche,  spezifisch  deutsche  Eigen- 
schaften in  der  Kunst  Memlings  zu  entdecken,  haben 
nur  Verwirrung  angerichtet.  Den  ober-  und  mittel- 
deutschen Malern  waren,  soweit  wir  überhaupt  etwas 
von  ihnen  wissen,  reiche  Erfindungsgabe,  Mangel 
an  Mass  und  an  ruhiger  Würde  eigentümlich.  Die 
Brücke  von  hier  zu  Memlings  Art  ist  wohl  nicht  zu 
schlagen.  Der  zweite  Hinweis  dagegen,  der  nach 
Brüssel  lenkt,  ist  höchst  ergiebig  und  wird  durch 
stilkritische  Vergleichung  bestätigt.  Memling  war  in 
der  That  ein  treuer  und  folgsamer  Schüler  Rogers; 
seine  weiche  Natur  scheint  für  längere  Zeit  ganz  in 
der  Gewalt  des  grossen  Dramatikers  gewesen  zu  sein. 

In  der  Zeit  etwa  von  1454  bis  1464,  seinem 
Todesjahre,  leitete  der  Stadtmaler  von  Brüssel  einen 
ausgedehnten  Werkstattbetrieb.  Es  giebt  Tafeln 
aus  dieser  Periode,  die  im  allgemeinen  das  Gepräge 
des  Rogerschen  Stiles  zeigen,  in  denen  aber  hier 
und  dort  die  Kunst  Memlings,  keimartig,  halb  aus- 
gebildet, auftaucht.  Es  scheint  Uebergänge  zwischen 
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den  Ausdrucksweisen  dieser  beiden  Meister  zu  geben. 
Und  die  frühesten  beglaubigten  oder  doch  un- 
zweifelhaften Altarwerke,  die  Memling  in  Brügge 
ausführte,  lassen  die  Abstammung  aus  dem  Brüsseler 
Atelier  deutlich  genug  erkennen.  Die  Entwickelung 
Memlings  ist  nichts  als  eine  allmähliche  Befreiung 
aus  dem  Banne  Rogers.  Das  zierliche,  heitere,  an- 
mutige Wesen  des  jüngeren  Meisters  tritt  immer 
reiner  hervor.  Die  Natur  Memlings  und  die  Zeit,  der 
allgemeine  Geschmack  gehen  denselben  Weg.  Mit 
jedem  Jahre  entfernen  wir  uns 
weiter  von  dem  Heroenzeitalter 
der  niederländischen  Malerei. 

Die  neue  Freude  an  schlanker 
Formenschönheit  ist  ein  Merk- 
mal des  Epigonentums.  Mem- 
ling wurde  der  bevorzugte  Maler 
der  letzten  Generation  des  15. 

Jahrhunderts. 

Mehrere  Hauptwerke  des 
Meisters  sind  datiert  oder  doch 
einigermassen  sicher  datierbar, 
etwa  dadurch,  dass  die  Lebens- 
daten der  dargestellten  Stifter 
und  ihrer  Familienglieder  er- 
mittelt werden  konnten. 

Wahrscheinlich  kurz  vor 
1470  malte  Memling  das,  jetzt  im 
Antwerpener  Museum  bewahrte, 

Porträt  des  italienischen  Me- 
dailleurs Spinelli,  der,  1430  ge- 
boren, im  Dienste  Karls  des 
Kühnen  in  den  Niederlanden 
thätig  war.  Aelter  als  vierzig 
Jahre  scheint  der  Dargestellte 
nicht  zu  sein.  Der  Porträtier- 
stil des  Meisters  erscheint  hier 
schon  in  allen  Eigentümlich- 
keiten festgestellt.  Wir  besitzen 
Bildnisse  von  seiner  Hand,  die 
erheblich  altertümlicher  aussehen, 
wie  die  Halbfigur  eines  ganz 
jungen  Mannes  mit  mageren,  sehr  fein  gegliederten 
Händen,  in  englischem  Privatbesitze,  und  das  Porträt 
eines  Greises  in  der  Berliner  Galerie,  das  von  geringer 
Plastik,  aber  vortrefflich  in  der  Zeichnung  und  im 
Ausdruck  ist.  Im  Jahre  1468,  wie  man  mit  guten 
Gründen  annimmt,  wurde  der  Flügelaltar  ausgeführt, 
den  der  Duke  of  Devonshire  besitzt.  Der  Stifter  ist 
ein  Engländer,  Sir  John  Donne  of  Kidwelly.  Eine  ge- 
messene Komposition,  von  etwas  starrer  Symmetrie, 
ein  wenig  grämlich  und  befangen.  Die  Gottesmutter 
genau  in  der  Mitte,  ganz  von  vorn  gesehen,  rechts 
und  links  die  heiligen  Hofdamen,  die  Engelpagen  und 
die  Stifterfamilie,  vasallenhaft,  in  Anbetung  kniend. 


Dieses  ruhig  und  regelrecht  gestufte,  aktionslose 
Nebeneinander  der  Madonna,  der  Heiligen  und  der 
Donatoren  wurde  die  Lieblingsvorstellung  Memlings, 
die  er  in  vielen  Variationen  zur  Befriedigung  seiner 
Zeitgenossen  wieder  und  wieder  ausprägte.  Dieselbe 
Stimmung  würdiger  Repräsentation  herrscht,  wenn 
nur  Engel,  wenn  nur  die  Stifter  bei  der  Madonna 
sind,  und  selbst  wenn  die  Mutter  mit  dem  Kinde 
allein  ist;  dieselbe  Stimmung  herrscht,  wenn  die  drei 
Könige  dem  Kinde  huldigen. 

Etwa  1475  mag  der  Meister 
den  Thomas  Portinari  und  die 
Gattin  dieses  grossen  Florentiner 
Kaufmannes  gemalt  haben.  Diese 
Bildnisse  sind  jetzt  im  Pariser 
Privatbesitz.  Wahrscheinlich  für 
Portinari  und  etwa  um  dieselbe 
Zeit  ausgeführt  wurde  die  jetzt  in 
der  Turiner  Galerie  bewahrte 
Tafel,  auf  der  die  Passion  Christi 
dargestellt  ist.  Viele  aufeinander 
folgende  Vorgänge  sind  hier  über 
eine  weite,  kunstreich  und  künst- 
lich aufgebaute  landschaftliche 
und  architektonische  Scenerie 
verteilt.  Man  betrachtet  diese 
Tafel,  und  die  ähnlich  gestaltete 
Darstellung  der  „Freuden  Mariae“ 
in  München,  wie  man  ein  Buch 
mit  Miniaturen  durchblättert,  wäh- 
rend die  scheinbar  einheitliche 
Landschaft  den  fliessenden  Zu- 
sammenhang der  epischen  Schil- 
derung fördert. 

Das  Hauptwerk  dieser  frühe- 
ren Zeit  aber  ist  der  durch  wun- 
derbare Zufälle  nach  Danzig  ver- 
schlagene Altar,  das  „Jüngste  Ge- 
richt“. Hier  wmrde  der  Meister 
durch  die  Aufgabe,  die  eine  Fülle 
von  stark  bewegten  nackten  Ge- 
stalten und  den  Ausdruck  der 
höchsten  Erregung  in  vielen  Köpfen  forderte, 
zu  ausserordentlicher  Bemühung  getrieben.  Lim 
nicht  zu  wenig  zu  thun,  that  Memling  zu  viel.  Das 
mahnende  Vorbild  seines  grossen  Lehrers  trat  gerade 
bei  dieser  Schöpfung  zu  ihm. 

Memling  häufte  in  der  Höllendarstellung  die 
exzentrischen  Bewegungsmotive,  gab  ein  Aeusserstes 
an  Wirrnis  der  Körper  und  erzwang  doch,  wie 
meisterhaft  jede  einzelne  Figur  gestaltet  ist,  bei 
weitem  nicht  den  ernsten,  unvergesslichen,  er- 
schütternden Gesamteffekt,  den  Roger  in  seinem 
Beauner  Altar  mit  weit  einfacheren  Mitteln  er- 
reicht hatte. 


Hans  Memling.  Bathseba. 
Stuttgart,  Königl.  Gemäldesammlung. 
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147Q  schuf  der  Meister  die  beiden  Flügelaltäre, 
die  heute  zu  den  Schätzen  des  Brügger  Johannes- 
hospitals gehören.  Der  Hauptaltar  aus  der  Hospital- 
kirche, der  leider  nicht  in  allen  Teilen  gut  erhalten 
ist,  enthält  in  dem  annähernd  quadratischen  Mittel- 
felde die  gewohnte  Gruppe  der  Madonna,  der  Heiligen 
und  der  Engel.  Die  Köpfe  des  stehenden  Täufers, 
des  stehenden  Evangelisten  Johannes,  der  sitzenden 
Barbara  und  der  Katharina  bilden  ein  Viereck,  dessen 
Diagonalen  sich  im  Kopf  der  Madonna  kreuzen. 
Die  Halle  ist  stattlich  und  weit;  die  Figuren  stehen 
freier  im  Raume  als  in  dem  ähnlichen  Repräsen- 
tationsbilde, das  Memling  etwa  io  Jahre  früher  für 
Sir  John  Donne  ausführte.  Die  Symmetrie  ist  mit 
grösserer  Kunst  gemildert  und  unterbrochen,  die 
Komposition  ist  nicht  mehr  so  flach,  so  reliefartig 
wie  dort.  Und  die  himmlische  Feststimmung  ist  weit 
leichter  und  glücklicher  ausgedrückt.  Die  Inschrift, 
die  das  Datum  1 q 70  übermittelt,  ist  nicht  alt  und 
nicht  zuverlässig,  doch  haben  wir  die  Möglich- 
keit, diese  Aussage  zu  kontrollieren  und  finden 
sie  bestätigt. 

Der  kleinere  Flügelaltar  in  der  Hospitalsamm- 
lung, mit  der  Anbetung  der  Könige  im  Mittelfelde, 
hat  noch  seinen  Originalrahmen  und  darauf  die 
Originalinschrift,  die  den  Meister,  das  Datum  1479 
und  den  Stifter,  den  Bruder  Jan  Floreins  nennt. 
Dieses  Werk  ist  viel  besser  erhalten  als  der  grosse 
Altar  und,  auch  abgesehen  von  dem  ausserordent- 
lichen Zustand,  wohl  das  Höchste  und  Innigste, 
was  Memling  geschaffen  hat.  Die  kleinen  Bild- 
masse waren  seiner  Begabung  weit  günstiger  als  die 
grossen.  Beobachten  wir  doch,  wie  er  grössere 
Flächen  zerlegt  in  seiner  Vorstellung,  um  sie  zu 
bewältigen.  1479  etwa  stand  Memling  in  der  Mitte 
seines  Weges  und  auf  der  Höhe  seiner  Bahn.  Die 
von  Roger  ausgehende  Kraft  war  noch  wirksam, 
während  er  schon  die  Grazie  seiner  Empfindung 
von  dem  Drucke  befreit  hatte.  Die  Lieblichkeit  der 
Formen  ist  noch  frisch,  dem  Schöpfer  selbst  noch 
überraschend. 

Es  fehlt  nicht  an  datierten  Werken  aus  den 
80er  Jahren;  1487  entstand  das  Diptychon,  auf  dessen 
einem  Flügel  Martin  van  Nieuwenhove  dargestellt 
ist  (Taf.  130,  13 1),  1489  der  Ursula-Schrein  (Taf.  129; 
vergl.  die  Abbildung  über  diesem  Aufsatz).  Aus 
den  90er  Jahren  kennen  wir  nur  ein  Werk:  den 
Flügelaltar  mit  der  Kreuzigung  Christi  in  Lübeck, 
der  1491  vollendet  worden  ist. 

Alles,  was  Memling  gestaltet  hat,  ist  religiös, 
ist  selbst  kirchlich.  Wenn  die  Bildnisse  auch  nicht 
ausnahmslos  Stifterbildnisse,  abgesprengte  Teile  von 
Diptychen  und  Flügelbildern  sind,  wenn  die  Hände 
der  Porträtierten  nicht  immer  im  Gebet,  mit  den 
inneren  Flächen  aneinander  gedrückt,  über  dem  Bild- 


rand emportauchen,  stets  scheinen  die  Individualitäten 
in  ihrer  Freiheit  beschränkt,  mit  dem  Ueberirdischen 
verknüpft.  Der  Geist  der  Unterordnung  und  Devotion 
lebt  in  allen  Gestaltungen  des  Meisters.  Die  edle 
Ruhe  in  den  Bildern,  die  den  verwirrten,  umher- 
getriebenen und  wurzellosen  Enkel  beglückt,  fliesst 
unmittelbar  aus  der  Weltanschauung  des  Meisters, 
aus  seiner  sicheren  und  frohen  Gläubigkeit.  Diese 
Frömmigkeit  ist  nicht  eifervoll;  sie  drängt  nicht  mit 
gesteigerten  Empfindungen  dem  Ueberirdischen  zu. 
Das  Ueberirdische  ist  ihr  nah  und  natürlich.  Memling 
hat  sein  frommes  Handwerk  so  verstanden,  dass  er 
als  ein  Glied  der  Gottesdienerschaft,  wie  der  Priester 
in  Worten,  so  in  Form  und  Farbe  die  heiligen 
Gestalten  und  die  heiligen  Vorgänge  der  Gemeinde 
zeigte.  Ruhmbegier  und  Ehrgeiz  scheinen  sein 
Schaffen  nicht  angetrieben  zu  haben.  Alle  Schönheit 
war  ihm  selbstverständliches  Attribut  der  himm- 
lischen Erscheinungen,  nicht  Errungenschaft  ehr- 
geizige]' Menschenkunst.  Die  Kehrseite  der  dua- 
listischen Weltvorstellung  hat  sein  glücklicher  Sinn 
nie  erblickt  oder  doch  nur  gelegentlich  mit  halbem 
Verständnis  gestreift.  Die  Schrecken  der  Martyrien 
hat  er  nicht  glaubhaft  und  eindringlich  darzustellen 
vermocht.  In  seiner  Welt  fehlt  der  Streit,  fehlen  die 
Gegensätze,  in  seiner  Kunst  fehlt  das  Dramatische. 
Wohl  hat  er  das  Martyrium  Sebastians,  die  Leiden 
der  elftausend  Jungfrauen  und  den  Tod  Christi  ge- 
schildert, aber  in  episch  breiter  Ausführung,  Episoden 
aneinander  reihend,  die  Teilnahme  zersplitternd; 
der  Glaube  an  den  endlichen  glücklichen  Ausgang 
durchdringt  die  ganze  Kette  der  Szenen. 

Memlings  Religiosität  fand  vollkommene  Be- 
friedigung in  den  Regeln  des  kirchlichen  Lebens, 
blieb  in  vollkommener  Harmonie  mit  der  Lehre.  Jenes 
pantheistische  Streben,  das  im  15.  und  16.  Jahr- 
hundert die  grössten  Meister  aus  den  Kirchenmauern 
heraustrieb  zu  der  Mannigfaltigkeit  der  Natur,  hat 
den  Brügger  Maler  nicht  erfasst.  Memling  schöpfte 
nicht  unmittelbar  aus  der  Naturquelle.  In  seiner 
Gestaltung  ist  sehr  viel  Konvention  und  sehr  viel 
Stil  — Manier  übrigens  kaum  und  höchstens  in  den 
allerletzten  Werken.  Seine  Zeichnung  beruht  auf 
der  strengsten  Schulung,  auf  der  tiefsten  und  ge- 
nauesten Kenntnis  der  Naturformen,  aber  der  Meister 
hat  diese  Formen  gereinigt,  geglättet,  gemildert,  als 
wären  die  individuellen  Zufälligkeiten  des  Fleisches 
unwürdig,  in  den  heiligen  Zusammenhang  aufge- 
nommen zu  werden.  Zweifellos  fehlt  daher  seinen 
Schöpfungen  der  Reichtum,  die  Frische,  die  Ur- 
sprünglichkeit, das  Ueberraschende,  aber  ebenso 
sicher  ist  dadurch  auch  viel  Verwirrendes,  Störendes 
ferngehalten,  sodass  die  reine  Seele  des  Meisters 
sich  in  den  Schöpfungen  gleichmässig  und  deutlich 
offenbart.  Max  J.  Friedländer. 
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Thorwaldsen.  Teil  des  Alexanderzugs. 
Marmorrelief.  Kopenhagen,  Thorwaldsen-Museum. 


Bertel  Thorwaldsen. 

(1770—1844.) 


VOR  einer  Reihe  von  Jahren  erzählte  man  sich 
in  Kopenhagen  eine  Geschichte  von  dem  Be- 
such eines  deutschen  Bildhauers  im  Thorwaldsen- 
Museum.  Er  war  unausgesetzt  hinter  die  Statuen 
gegangen,  um  ihnen  hinters  Ohr  zu  gucken,  und 
das,  was  er  dort  zu  sehen  bekam,  hatte  ihn  wieder 
und  wieder  veranlasst,  den  Kopf  zu  schütteln,  weil 
es  hinsichtlich  des  Studiums  der  Natur  und  ihrer 
Wiedergabe  unzureichend  war. 

Nun  ja,  da  ist  genug  in  Thorwaldsens  Kunst, 
worüber  man  den  Kopf  schütteln  kann.  Man 
braucht  nicht  einmal  seinen  Statuen  hinters  Ohr  zu 
gucken,  um  zu  entdecken,  dass  sie  nur  wenig 
den  Forderungen  unserer  Zeit  an  anatomische 
Kenntnisse  des  Bildhauers  genügen.  Die  Einzelform 
ist  niemals  Thorwaldsens  Sache  gewesen.  Er  arbeitete 
mit  dem  architektonisch  - plastischen  Ganzen  vor 
Augen,  am  liebsten  in  nassem  Thon,  der  die  letzte 
Präzision  in  der  Modellierung  ausschliesst. 

Es  ist  auch  nicht  schwer,  die  Begrenzung  seines 
Talents  in  anderer  Hinsicht  zu  erkennen.  Er  ge- 
hörte z.  B.  nicht  zu  den  spannenden  Erzählern,  ihm 
fehlte  das  Verständnis  für  die  physische  Bewegung 
als  Ausdruck  für  die  Regungen  des  Gemüts.  Er 
legte  wenig  Gewicht  auf  den  Gestus,  noch  weniger 
auf  die  Mimik.  Er  hatte  sich  weit  mehr  eingelebt 
in  eine  ideale  Welt  der  Plastik  mit  schönen  Linien 
als  in  die  wirkliche  Welt,  in  der  das  Leben  und 
seine  Leidenschaften  jeden  Augenblick  die  Linien  in 
Unruhe  bringen. 

Auch  rein  technisch  hatte  sein  Talent  eine  enge 
und  scharfe  Begrenzung.  Er  gestaltete  plastisch  ohne 
allen  Sinn  für  malerische  Wirkung.  Er  war  in  seinem 
Verhältnis  zu  dem  Malerischen  der  Gegensatz  von 
Rodin,  wie  er  in  seinem  Verhältnis  zu  dem  Mensch- 
lichen den  entgegengesetzten  Pol  zu  Michelangelo 
bildete. 


Seine  reine  Bildhauerkunst  ist  nicht  mehr  modern. 
Freilich  wird  er  insofern  nirgends  unterschätzt,  als 
die  Kunstgeschichte  in  allen  Ländern  mit  ihm  rechnet. 
Aber  sie  erstreckt  ihre  Anerkennung  für  ihn  durch- 
gehends  nicht  weiter,  als  dass  sie  ihm  wieder  und 
wieder  einen  und  denselben  Platz  in  der  Geschichte 
anweist.  Man  studiert  seine  Kunst  wohl  noch,  aber 
man  erkennt  sie  nur  als  Ausdruck  für  seine  Zeit  an, 
ohne  zu  versuchen,  sie  als  Ausdruck  seiner  Sub- 
jektivität zu  erfassen.  Darin  erkennt  man  ein  wenig 
die  Nemesis,  die  Rächerin  seiner  künstlerischen  Be- 
grenzung. Denn  Thorwaldsen  hatte  in  weit  höherem 
Masse  das  Streben,  ein  plastischer  Dolmetscher  der 
Zeit,  ihrer  Träume,  ihrer  Gedanken  und  ihrer  Gefühle 
zu  sein,  als  es  bei  jenen  Künstlern  der  Fall  ist,  die 
mit  mächtiger,  willensstarker  Subjektivität  die  Mit- 
welt suggestionieren  und  ein  willenloses  Medium 
aus  ihr  machen.  Es  gehen  in  der  Regel  harte 
Kämpfe  voraus,  ehe  solche  Männer  mit  stark  aus- 
geprägter Subjektivität  über  die  Menge  siegen,  und 
sie  erleben  nicht  allemal  selber  den  Sieg.  Thor- 
waldsen gelangte  — wenn  auch  nicht  schlafend  — 
so  doch  träumend  zum  Siege,  indem  e r für  die  Zeit 
das  Medium  war. 

Auf  seinem  wunderbaren  Talent  ruht  die  ganze 
Mystik  eines  Mediums.  Es  gelingt  kaum  jemals,  sie 
ganz  aufzuklären.  Selbst  der  am  tiefsten  forschende 
Seelenschilderer,  der  alle  Verhältnisse  mit  in  Betracht 
zieht,  und  auf  allen  Wegen  danach  strebt,  in  das 
Seelenleben  des  grossen  Menschen  einzudringen,  steht 
schliesslich  etwas  ewig  Geheimnisvollem  gegenüber. 
Mit  Recht  haben  die  Menschen  von  Alters  her  dies 
„Etwas“  geflügelt  dargestellt.  Es  flattert  einem  unter 
den  Händen  weg,  wenn  man  glaubt,  dass  man  es 
beinahe  gefasst  und  erfasst  hat.  Es  ist  das  Genie. 
Ein  Genie,  gerade  wie  das  Thorwaldsens,  lässt  sich 
am  allerschwierigsten  psychologisch  erklären,  aber 
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man  kann  — um  sich  an  eine  einzelne  Seite  zu  halten 
— mit  einigermassen  Bestimmtheit  nachweisen,  wie  die 
Träume  der  Zeit  von  allen  Seiten  zu  ihm  gelangten 
und  ihn  gefangen  nahmen,  und  warum  er  — und 
er  allein  — von  ihnen  unversehrt  an  die  Ufer  des 
Traumlandes  getragen  wurde,  in  dem  seine  Zeit 
Griechenland  zu  erkennen  glaubte.  Man  kann  ferner 
nachweisen,  dass  diesesTraumland  — wie  schimmernd 
weiss  von  schönem  Marmor  in  einer  ätherreinen 
Luft  es  auch  war  — doch  nicht  das  alte  Hellas, 
sondern  nur  eine  ferne  Fata  Morgana  davon  war. 
Und  man  kann  endlich  nach- 
weisen, dass  diese  Fata  Mor- 
gana mit  ihren  eigentümlich 
kühlen  und  klaren,  reinen 
und  ruhigen  Anklängen  aus 
der  antiken  Welt  wesentlich 
dadurch  bestimmt  war,  dass 
sie  eine  Erscheinung  an 
dem  Himmel  einer  nordischen, 
einer  dänischen  Künstler- 
seele war. 

„Was  Thorwaldens  Zeit- 
alter im  Grunde  auf  dem 
Gebiete  der  Bildnerei  wollte, 
was  er  von  der  Antike  zu 
lernen  strebte,“  sagt  Julius 
Lange  in  seinem  Buch  Thor- 
waldsens  Darstellung  der 
Menschen,  „war  die  ethische 
Aulfassung  der  menschlichen 
Gestalt.“  Es  war  Thorwald- 
sens  Glück,  dass  er  schon  da- 
heim in  Dänemark  mit  einer 
solchen  Auffassung  in  Be- 
rührunggekommen war.  Wäh- 
rend sich  Sergell  aus  seiner 
eigenen  Erziehung  in  „eine 
abscheuliche  französische  Ma- 
nier“ hinausarbeiten  musste, 
während  Canova  sogar  niemals  dazu  gelangte,  sich 
ganz  aus  den  leichtfertigen  Vorstellungen  des  Ro- 
kokos von  der  menschlichen  Gestalt  herauszuarbeiten, 
waren  Thorwaldsens  Vorstellungen  von  derselben, 
wahrscheinlich  dank  seinem  Verhältnis  zu  Abild- 
gaard,  schon  von  seiner  ersten  Jugend  an  der 
Stempel  des  Ernstes  aufgedrückt.  Man  kann  in  dem 
Figurstil  der  frühesten  Arbeiten  Thorwaldsen  einen 
direkten  Einfluss  Abildgaards  nachweisen.  Glück- 
licherweise befreite  er  sich  bald  von  diesem,  als  er 
erst  nach  Rom  kam.  Aber  von  günstiger  und  blei- 
bender Bedeutung  ist  es  sicher  für  ihn  gewesen,  dass 
er  in  einem  so  frühen  Stadium  seiner  Entwickelung 
einen  so  tiefen  Künstler  vor  Augen  gehabt  hat.  Er 
selber  soll  ja  damals  gesagt  haben:  „Ich  kann 


nicht  begreifen,  wie  ein  erwachsener  Mensch 
lachen  kann.“ 

Ohne  die  geringste  Gelehrsamkeit  zu  besitzen, 
ja  sogar  der  elementarsten  Bildung  bar,  hatte  er, 
was  den  Adel  der  Kunst  anbetraf,  vermutlich  schon 
damals  verstanden,  was  Abildgaard  erst  in  einem 
langen  Leben  gelernt  hatte.  Durch  seinen  andern 
Lehrer  an  der  Akademie,  Wiedewelt,  hatte  er 
wahrscheinlich  eine  direktere  Weisung  auf  die  Antike 
hin  erhalten  und  als  Zugabe  einige  Bruchstücke  von 
Winckelmann’s  Lehre,  der  Wiedewelt  seine  Ansichten 

zu  verdanken  hatte.  Auch 
aus  diesem  hat  er  sicher  Honig 
zu  saugen  gewusst,  und  da 
die  Tradition  ja  zudem  er- 
zählt, dass  er  schon  in 
Kopenhagen  mit  Zeichnungen 
von  Carstens  bekannt  gewor- 
den sei,  kann  man  wohl  mit 
Recht  annehmen,  dass  er 
keineswegs  so  künstlerisch  un- 
vorbereitet in  die  Welt  hin- 
ausgegangen ist,  wie  allgemein 
angenommen  wird.  Dann  reiste 
er  durch  die  Strasse  von  Gi- 
braltar nach  dem  Italien  des 
Altertums,  d.  h.  um  Europa 
herum  (also  mit  Umgehung 
des  Rokokos  in  Deutschland 
und  der  Renaissance  in  Nord- 
Italien  und  aller  andern  stö- 
renden Eindrücke,  die  er  auf 
einer  Landreise  hätte  auf- 
nehmen können);  er  traf  mit 
Carstens  zusammen  und  lernte 
auch  Zoega  kennen,  und  zog 
die  Quintessenz  aus  dem  Kön- 
nen des  Einen  und  demWissen 
des  Andern,  ohne  einen  Strich 
zu  zeichnen  und  ohne  ein  Buch 
zu  lesen,  während  er  auch  selbständig  die  antike  Kunst 
zum  Gegenstand  seines  Studiums  und  die  moderne 
Kunst  zum  Gegenstand  seiner  Kritik  machte.  In  nega- 
tiver Richtung  wenigstens  hat  auch  Canova  Bedeutung 
für  Thorwaldsen  gehabt,  indem  seine  Fehler  diesem 
ein  ferneres  Hülfsmittel  gewesen  sind,  die  Grenze 
für  das  Richtige  zu  finden.  So  vereinigten  sich  alle 
Verhältnisse  zu  Gunsten  dieses  Mannes.  Es  war, 
als  habe  die  Göttin  des  guten  Geschickes  die  Muse 
der  Geschichte  dazu  vermocht,  alles  auf  das  Kommen 
dieses  ihres  Auserwählten  vorzubereiten  und  anzu- 
ordnen. Eine  ganze  Generation  hatte  darauf  hin- 
gearbeitet, ihm  eine  Situation  der  vollkommensten 
Harmonie  zu  schaffen.  Er  brauchte  nur  zu  kommen 
und  zu  sehen,  um  sogleich  zu  siegen,  kraft  seiner 


Thorwaldsen.  Jason. 

Marmorstatue.  Kopenhagen,  Thorwaldsen-Museum. 
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genialen  Divinationsgabe,  die  ganze  Situation  frisch 
und  unmittelbar  zu  überblicken.  Nichts  kann  des- 
wegen irrtümlicher  sein,  als  Plon’s  Beweisführung, 
nach  der  Thorwaldsen  ganz  einfach  Winckelmanns 
Schüler  gewesen  sein  soll.  Wenn  es  auch  über- 


trieben ist,  was  Kestner  von  ihm  sagt, 


dass  er  nie 

ein  Buch  gelesen  habe,  so  steht  es  doch  fest,  dass 
von  den  Hunderten  und  aber  Hunderten,  die  über 
ihren  Besuch  bei  ihm  berichtet  haben,  ihn  niemals 
jemand  mit  einem  Buche  in  der  Hand  betroffen  hat. 
Es  pliegte  ein  wenig  Thon  als  Zugabe  an  dem 
Händedruck  zu  haften,  den  er  dem 
Besucher  gab,  niemals  aber  der  ge- 
ringste Bücherstaub.  Und  auch  in 
seiner  ganzen  ungeheuren  Pro- 
duktion ist  kein  Körnchen  davon 
zu  finden.  Mit  Recht  hat  Gurlitt 
von  ihm  gesagt,  seine  Kunst  er- 
schiene als  Hohn  gegen  die  An- 
sprüche, die  die  klassische  Aesthetik 
notwendigerweise  an  einen  gebil- 
deten Künstler  stellen  zu  müssen 
glaubte.  Wenn  er  dessenungeachtet 
diese  Aesthetik  verkörperte,  wenn 
in  ihm  die  ästhetischen  Träume  und 
Erwartungen  seiner  Zeit  in  Erfül- 
lung gingen,  lag  der  Grund  darin, 
dass  das,  wovon  die  Zeit  träumte, 
und  wonach  sie  sich  mit  einer  so 
glühenden  Leidenschaft  sehnte,  im 
tiefsten  Innern  nicht  die  Wieder- 
geburt der  antiken  Kunst  war,  son- 
dern die  Wiedergeburt  des  Men- 
schengeistes selber  zu  der  Gesund- 
heit, Reinheit,  Unschuld  und 
Naivität  des  Altertums.  All  dies 
Primitive,  das  in  ganz  Europa  vom 


Leben  vergiftet  und  von  der  Gelehr- 


samkeit verdorben  war,  brachte 
dieser  Jüngling  mit,  der  aus  einem 
abseits  gelegenen  Lande  der  Kinder 
kam  und  weder  gelesen  noch  gelebt  hatte.  Hierauf, 
auf  seinem  unschuldigen  dänischen  Kindersinn  be- 
ruht durchaus  seine  Kunst  und  jene  innere  Aehn- 
lichkeit  derselben  mit  der  griechischen,  nach  der  die 
Zeit  vergebens  getrachtet  hatte.  Was  in  seiner  Kunst 
an  bewusster  Erkenntnis  des  mehr  äusseren  Wesens 
der  Antike  enthalten  ist,  unterscheidet  sich  allerdings 
durch  mehr  als  blosse  Nuancen  in  der  Art  der  Er- 
kenntnis von  aller  andern  zeitgenössischen  Kunst: 
denn  wie  es  Gurlitt  richtig  herausgefühlt  hat,  ist 
Thorwaldsens  Erkenntnis  rein  künstlerisch  im 
Gegensatz  zu  der  mehr  wissenschaftlichen  seiner 
Zeit.  Der  Gedanke  ist  jedoch  keineswegs  ausge- 
schlossen, dass  ein  aus  einer  grösseren  Nation  hervor- 


Thorwaldsen. Hebe. 
Marmorstatue. 

Kopenhagen,  Thorwaldsen-Museum 


gegangener  Mann  nicht  ebenso  gut  wie  Thorwaldsen 
zu  einer  ähnlichen  künstlerischen  Erkenntnis  des 
Formalen  im  Wesen  der  Antike  hätte  gelangen  können. 
Aber  nur  aus  einem  entlegenen  Winkel  der  Welt, 
wo  das  Leben  seit  Jahrhunderten  still  gestanden  und 
die  primitive  Form  des  menschlichen  Geistes  bewahrt 
hatte,  konnte  ein  Künstler  mit  einer  so  urfrischen 
Naivität  hervorgehen,  wie  es  die  seine  war.  Sie  wurde 
in  dem  entscheidenden  und  richtigen  Moment  Däne- 
marks bedeutungsvollster  Beitrag  zur  Weltkultur. 

Die  Naivität  in  der  ausgeprägt  dänischen 
Form,  in  der  Thorwaldsen  sie  be- 
sass,  ist  ein  kühlender,  frischer 
Lebensquell  für  das  Gemüt,  dem 
das  Glück  zu  teil  wird,  sie  zu  be- 
sitzen. Sie  hält  die  Atmosphäre 
des  Gemüts  auf  einer  gleichmässigen 
Temperaturhöhe  und  verhütet  da- 
durch die  Bildung  leidenschaftlicher, 
schwüler  Vorstellungen.  Sie  macht 
— im  Gegensatz  zu  den  heissen 
Quellen  des  Sinnenlebens  — den 
Gedanken  klar  und  das  Gefühl  rein, 
und  den  Traum  im  Wachen  ge- 
staltet sie  ruhig.  Die  Klarheit,  die 
Reinheit,  die  Ruhe,  lauter  Grund- 
züge in  Thorwaldsens  Kunst,  lassen 
sich  aus  seiner  nordischen  Her- 
kunft erklären. 

Nichtsdestoweniger  wurden  diese 
Grundtöne  von  der  Zeit  als  grie- 
chische gedeutet.  Es  erfordert  keine 
grosse  historische  Erfahrung,  um 
einzusehen,  dass  sie  es  unmöglich 
sein  konnten.  Selbstredend  konnte 
sich  kein  Grieche  des  Altertums  aus 
einem  Manne  herausbilden,  der  zu 
Ende  des  18.  Jahrhunderts  in  der 
Grüngasse  in  Kopenhagen  geboren 
wurde,  und  der  einen  Isländer  zum 
Vater  und  eine  jütländische  Magd 
zur  Mutter  hatte.  Es  würde  nichts  Geringeres  als  ein 
Umsturz  der  Weltordnung  gewesen  sein,  wenn  sich  so 
etwas  zugetragen  hätte,  und  einen  solchen  Umsturz 
haben  selbst  die  grössesten Genies  nicht  hervorgerufen. 
Nein,  nicht  griechisch:  dänisch  sind  diese  Grundzüge 
bei  Thorwaldsen.  Aber  der  Irrtum  ist  leicht  er- 
klärlich. Teils  hatte  seine  dänische  Naivität  (wie 
es  jene  Grundzüge  in  den  Werken  seiner  Kunst  schon 
bezeugen)  ja  wirklich  an  sich  Berührungspunkte  mit 
der  antiken  griechischen  Kunst,  teils  trat  sie  über- 
wiegend in  griechischer  Verkleidung  auf,  die  ja 
freilich  jetzt  keinen  Menschen  mehr  täuschen  kann, 
aber  in  jenen  Tagen,  wo  die  Kenntnis  der  griechischen 
Kunst  ja  äusserst  begrenzt  war,  noch  täuschen  musste. 
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Thorwaldsen.  Die  Kunst  und  der  lichtbringende  Genius. 

Marmorrelief.  Kopenhagen,  Thorwaldsen-Museum. 

Ausserdem  lag  in  der  Art  und  Weise,  wie  Thor- 
waldsens  Subjektivität  in  seinen  einzelnen  Werken  in 
den  Hintergrund  trat  (ohne  dass  jedoch  deswegen 
das  Werk  unpersönlich,  leblos,  akademisch  wurde), 
etwas,  das  sehr  an  die  antike  Kunst  erinnern  musste; 
denn  auch  in  ihr  machen  sich  weit  mehr  die  allge- 
meinen Vorstellungen  einer  Zeit  als  die  des  Ein- 
zelnen in  erster  Linie  geltend.  Aber  auch  in  dieser 
Hinsicht  sind  wir  besser  unterrichtet  als  die  damalige 
Zeit.  Sie  sah  seine  Werke  eines  nach  dem  andern 
entstehen,  und  ihre  Beobachtungen  über  dieselben 
waren  viel  zu  zerstreut,  um  den  Ueberblick  über 
seine  Subjektivität  bilden  zu  können,  den  man  sich 
heut  zu  Tage  verschaffen  kann. 

Bei  einem  solchen  Ueberblick  ist  es  vor  allem 
seine  kolossale  Schöpferkraft,  die  in  die  Augen  fallen 
muss.  Dann  die  ungeheure  Ausdehnung  seines  stoff- 
lichen Gebietes.  Gleich  darauf  aber  gewahrt  man, 
dass  in  dieser  ganzen  kolossalen  Produktion  mit  Vor- 
würfen, die  ein  ungeheures  Gebiet  umspannen,  so  zu 
sagen  nur  eine  Stimmung  und  ein  Stil  herrscht. 
Oberflächliche  Betrachter  haben  in  dieser  erstaun- 
lichen Einheit  eine  Einförmigkeit  gesehen;  gerechter 
ist  es  aber  doch  gewiss,  darin  die  eigenartigste 
Geschmeidigkeit  zu  erblicken,  die  je  ein  Künstler 
auf  der  Welt  an  den  Tag  gelegt  hat.  Die  Mitwelt, 
die  Thorwaldsen  mit  Bestellungen  überhäufte,  traute 
ihm,  nicht  ohne  Grund,  die  Fähigkeit  zu  allem  zu. 
Er  konnte  gewissermassen  alles.  Gewissermassen! 
Denn  seine  Geschmeidigkeit  bestand,  wohl  zu  be- 
achten, nicht  darin,  dass  er  sein  Wesen  jeder  be- 
liebigen Aufgabe  anpassen  konnte,  sondern  darin, 
dass  er  jede  beliebige  Aufgabe  in  die  Grenzen  seines 
Wesens  hineinziehen  und  ihrer  Lösung  etwas  von 
der  Schönheit  seines  Wesens  beisteuern  konnte. 
Ein  für  allemal  war  sein  glückliches  Gemüt  von 
einer  Grundstimmung  erfüllt,  von  einem  tiefen,  einem 
unverwüstlichen,  einem  beinahe  seligen  Frieden.  In 
geistreicher  Weise  hat  Julius  Lange  in  seinem  oben- 


erwähnten Buche  Rechenschaft  darüber  abgelegt, 
wie  diese  Grundstimmung  in  seinem  Innern  Thor- 
waldsen bei  der  Wahl  und  der  Behandlung  der 
Motive  beeinflusste,  wie  in  seiner  ganzen  Produktion 
nicht  eine  einzige  Kampfscene  vorkommt,  wie  er 
Herakles  in  den  Pausen  zwischen  den  Heldenthaten, 
Mars  als  friedenbringenden  Kriegsgott,  Hektor  als 
Gatten  und  Vater,  Achilleus  als  Liebhaber  der 
Briseis  oder  als  Freund  des  Patroklos  dargestellt, 
wie  er  aber  nicht  einen  einzigen  der  blut- 
triefenden Helden  der  Iliade  im  Kampf  geschildert 
hat.  Ferner  hat  Lange  gezeigt,  wie  er,  der  Freund 
des  Friedens,  den  Friedenstörer  Napoleon  in  des 
Alexanderzuges  lyrischerVerherrlichung  des  griechi- 
schen Helden  als  Friedensstifter  verherrlicht  hat, 
wie  er  ferner  die  Helden  der  durch  den  Wiener 
Kongress  abgeschlossenen  Kriegszeit  in  demselben 
Geist  des  Friedens  dargestellt  hat,  und  wie  er  uns 
schliesslich  Christus  nicht  in  einem  Augenblick  seiner 
Kampfes-  und  Leidenszeit,  sondern  als  Friedens- 
fürsten zeigt,  der  seine  Arme  ausbreitet,  damit  die 
ganze  Menschheit  Zuflucht  darin  finden  kann. 
Und  daneben  hat  Lange  nachgewiesen,  welche  Rolle 
die  Darstellung  der  guten  Mächte  des  Friedens  und 
des  Glückes  — vor  allem  Amor,  dann  die  Musen, 
die  Grazien  und  Genien  — in  Thorwaldsens  Pro- 
duktion spielt,  und  wie  er  auch  durch  sie  zum 
Ausdruck  gebracht  hat,  dass  für  ihn  die  eigentliche 
Aufgabe  im  Leben  darin  bestehe,  sich  das  Leben  fried- 
licher und  glücklicher  zu  träumen,  als  esinWirklichkeit 
ist:  „Ein  Geschlecht  seliger  Beschauer,  Träumer  und 
Denker“,  nennt  Julius  Lange  die  Menschen  in  Thor- 
waldsens Welt.  Lind  darin  unterscheiden  sie  sich 
nicht  am  wenigsten  von  den  Menschen  der  antiken 
Welt.  In  ganz  anderer  Weise  drückt  Thätigkeit 
und  Wirksamkeit  diesen  ihr  Gepräge  auf;  sie  sind 
durch  und  durch  ein  stolzeres,  stärkeres  Geschlecht. 
Doch  ist  eine  Ausnahme  da:  die  Malkunst,  die  der 
Vesuv  begrub;  und  gerade  von  der  ist  Thorwaldsen 
beeinflusst  worden,  da  sie  das  erste  war,  was  er 
von  klassischer  Kunst  erblickte,  als  er  auf  dem  See- 
wege in  Italien  anlangte  und  in  Neapel  landete. 
In  ihr,  ebenso  wie  in  Thorwaldsens  Kunst,  erblickt 
man  das  Leben  in  einer  Art  Luftperspektive,  in  der 
es  sich  wie  ein  dolce  far  niente,  wie  ein  glück- 
licher Müssiggang  ausnimmt.  Schon  in  dieser  Ver- 
tonung des  Lebens,  wie  es  bei  Thorwaldsen  weit  stärker 
hervortritt  als  in  der  kampanischen  Malkunst,  liegt 
etwas  entschieden  Ungriechisches.  Aber  noch  weit 
ungriechischer  ist  die  Vertonung  des  Körperlichen, 
die  bei  Thorwaldsen  im  Gefolge  der  Vertonung  des 
Lebens  steht.  Bei  Phidias  oder  Praxiteles  (mit 
dem  letzteren  verglich  ja  seine  Mitwelt  den  dänischen 
Bildhauer  mit  Vorliebe)  hat  die  menschliche  Gestalt 
ausser  ihrer  Körperschönheit  eine  schöne  Körper- 
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lichkeit,  eine  Körperwärme,  die  der  Kunst  Thor- 
waldsens  ganz  und  gar  abgeht  und  notwendigerweise 
abgehen  musste,  schon  allein  weil  die  Vorbeding- 
ungen nie  wiedergekehrt  sind,  unter  denen  die 
Griechen  das  Studium  der  menschlichen  Gestalt  be- 
treiben zu  können,  das  Glück  genossen.  Das  sei 
jedoch  keineswegs  gesagt  als  unbedingte  Zustimmung 
zu  dem  nur  zu  oft  wiederholten  Urteil  über 
Thorwaldsens  Kunst,  dass  sie  lebensverlassen  und 
kalt  sei.  Sie  ist  das  natürlich  relativ  im  Vergleich 
mit  der  griechischen;  sie  ist  es  nicht  absolut,  und  sie 
ist  es  absolut  nicht,  wenn  man  sich  darauf  beschränkt, 
sie  mit  derjenigen  ihrer  Mitwelt  zu  vergleichen. 
Während  Carstens  — sehr  zu  seinem  Schaden  — - über 
die  Bedeutung  des  Modells  für  andere  als  Schüler  hohn- 
lachte, hielt  es  Thorwaldsen  sein  ganzes  Leben  lang, 
auch  für  den  Meister,  für  notwendig.  Freilich 
war  auch  für  seine  eigene  Person  nicht  die  Rede 
von  einem  strengen  und  eingehenden  Modellstudium, 
freilich  liess  er  sich  weit  mehr  von  dem  Modell 
inspirieren,  als  dass  er  es  zu  kopieren  suchte.  Aber 
wie  unzulänglich  seine  Modellstudien  auch  im  ein- 
zelnen waren,  genügten  sie  für  ihn  doch,  um  die 
Linien  in  seiner  Kunst  frischer,  lebhafter,  freier  von 
Formeln  zu  erhalten,  als  dies  bei  irgend  einem  jener 
andern  Künstler  aus  der  neueren  Zeit  der  Fall 
war,  — bei  Malern  nicht  weniger  als  bei  Bildhauern  — , 
deren  Streben  so  wie  das  seine  auf  einen  schönen 
Figurstil  ausging,  ln  ein  paar  bekannten,  alten 
Erzählungen  über  Thorwaldsen  erkennen  wir  ganz 
deutlich  einige  von  den  sonst  unsichtbaren  (aber 
keineswegs  unbemerkbaren)  feinen  Fäden,  durch  die 
das  schöne  Gespinst  von  schönen  Linien  in  seiner 
Phantasie  mit  denen  des  Lebens  selber  zusammen- 
hing. Die  eine  ist  die  Geschichte  von  der  Entstehung 
seines  „Merkurs“,  wie  er  eines  Tages  einen  jungen 
Römer  in  einer  Hausthür  sitzen  sah,  „in  einer 
Stellung,  die  dem  Künstler  durch  ihre  Schönheit 
und  ihre  Anspruchslosigkeit  auffiel“.  Die  andere 
verwandte  Geschichte  berichtet,  wie  der  Künstler, 
als  er  an  seinem  Ganymed  arbeitete,  sein  Modell 
während  eines  Augenblicks  der  Ruhe  in  einer 
schönen  Stellung  überraschte,  die  er  ganz  un- 
verändert zu  seinem  „Hirtenknaben“  benutzte.  Der 
Umstand,  dass  man  nur  diese  beiden  Geschichten 
als  Zeugnis  für  die  Bedeutung  lebender  Motive  für 
Thorwaldsens  Erfindungsgabe  sammeln  und  auf- 
bewahren konnte,  deutet  allerdings  auf  das  hin,  was 
man  auch  aus  der  ganzen  Beschaffenheit  seiner 
Kunst  zu  glauben  geneigt  sein  musste,  dass  nämlich 
seine  Erfindungsgabe  nur  in  geringem  Masse  ab- 
solut abhängig  von  Motiven  war,  die  er  in  der 
Wirklichkeit  fand.  Aber  auf  der  andern  Seite  zeigen 
die  beiden  Geschichten  doch  auch,  dass  er  es  keines- 
wegs ganz  verschmähte,  mitzunehmen,  was  ihm 


das  Leben  im  Süden  selber  an  fertiger  und  verwend- 
barer Schönheit  bot.  Selbstredend  hatte  er  ein 
offenes  Auge  für  den  Reichtum,  der  ihn  in  dieser 
Hinsicht  umgab,  und  es  unterliegt  kaum  einem 
Zweifel,  dass,  wenn  man  die  Bestandteile  des  Schön- 
heitsbegriffes analysieren  könnte,  der  sich  bald  nach 
seiner  Ankunft  in  ihm  bildete,  man  ihn  vielfach  ver- 
setzt finden  würde  mit  halbwegs  unbewussten, 
flüchtigen  aber  doch  nachhaltigen  Eindrücken  gleichen 
Ursprungs  wie  jener,  dem  der  Merkur  seine  Ent- 
stehung verdankte. 

Aber  das  Allereigentümlichste  an  Thorwaldsen 
ist  wohl  schliesslich  gerade,  dass  sich  sein  Schönheits- 
begriff  nicht  analysieren  lässt.  Obwohl  er  nach  so 
vielen  Richtungen  hin  ein  Kuhurprodukt  war,  er- 
scheint er  fast  so  unauflöslich  wie  ein  Natur- 
produkt. Alles,  was  sein  wunderbarer  Genius  von 
aussen  empfing  — Eindrücke  aus  der  Natur  und 
Eindrücke  aus  der  Antike  — , schuf  er  zu  seinem 
eigenen  Bilde  um.  Es  ging  alles  in  eine  höhere 
Einheit  auf,  in  eine  einzige  grosse  Synthese,  - in 
seinen  Stil. 

Von  Anfang  bis  zu  Ende,  von  dem  Tage  an,  als 
er  mit  seinem  Jason  seinen  Weltruhm  begründete, 
bis  zu  jenem  Tage,  einem  der  letzten  seines  Lebens, 
als  er  auf  eine  Schiefertafel  die  Komposition  zu  dem 
„Genius  der  Skulptur“  ritzte,  wrar  dieser  sein  Stil 
unwesentliche  Nüancen  abgerechnet  — unver- 
änderlich stets  derselbe.  Er  hatte  selber  kaum 
etwas  anderes  im  Sinn  mit  seinem  Stil,  als  dass 
er  klassisch  rein  sein  sollte,  dass  er  die  hohen  An- 
sprüche an  das  Gleichgewicht,  an  die  Eurythmie 
erfüllen  sollte,  auf  denen  nach  der  Auffassung  seiner 
Zeit  die  Vorzüge  der  Antike  ausschliesslich  beruhten. 
Wenn  sein  Werk  ihm  nach  dieser  Richtung  be- 
friedigend erschien,  war  er  eigentlich  damit  fertig 
und  überliess  das  Fiebrige  seinen  Schülern.  Auch 
darin  liegt  eine  Ursache  zu  dem  Mangel  an  unmittelbar 
in  die  Augen  fallender  Subjektivität,  der  sich  in  seiner 
Kunst  bemerkbar  macht.  Wohl  legte  er  in  der 
Regel  selber  die  letzte  Hand  an  das  Werk,  durch- 
gehends  aber  entbehren  seine  Werke  doch  den 
Geisteshauch,  mit  dem  eine  geistvolle  Künstlerhand 
die  Oberfläche  eines  Kunstwerkes  beseelt.  Nach 
den  Vorstellungen  seiner  Zeitgenossen  war  der 
Mangel  an  einer  in  die  Augen  fallenden,  sich  bis 
auf  die  Oberfläche  erstreckenden  Subjektivität  kein 
Hehler  in  seiner  Kunst.  Weit  eher  ein  Vorzug. 
Seine  Kunst  würde  auf  jeden  Fall  kaum  jedermann 
zu  seiner  Zeit  so  zugänglich  geworden  sein,  wfie  sie 
es  war,  wenn  sie  ein  stärkeres  Gepräge  des  Genies 
auf  der  Oberfläche  zur  Schau  getragen  hätte.  Gerade 
der  Umstand,  dass  sie  bei  oberflächlicher  Betrachtung 
gerade  all  das  auszusprechen  schien,  wTas  an  der 
Tagesordnung  war,  und  im  übrigen  von  dem  Wesen 
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dessen,  der  das  alles  geschaffen,  zu  schweigen  schien, 
trug  sicher  mächtig  dazu  bei,  dem  Künstler  die  all- 
gemeine Gunst  zu  verschaffen,  deren  sich  die  Werke 
des  Genies  im  allgemeinen  erst  lange  nach  deren 
Tode  zu  erfreuen  haben.  Schon  zu  seinen  Leb- 
zeiten wurden  ja  Thorwaldsen  auf  der  ganzen  Welt 
Ehrungen  zu  teil,  als  sei  er  eine  Gottheit.  Da  war 
es  kein  Wunder,  dass  eine  Reaktion  eintreten 
musste;  sie  blieb  auch  nicht  aus,  und  sie  hält  noch 
jetzt  vor.  Aber  die  kritische  Jetztzeit  ist  nicht 
weniger  oberflächlich  als  die  unkritische  damalige 
Zeit  es  war,  wenn  sie  aus  dem  Mangel  an  sub- 
jektiver Oberfläche  in  seiner  Kunst  die  Schluss- 
folgerung zieht,  dass  es  ihm  überhaupt  an  Sub- 
jektivität fehlt. 

„Durchgehend  für  alle  Figuren  Thorwaldsens“, 
sagt  Julius  Lange,  „ist  eine  gewisse  Verschämtheit 
in  ihrem  Wesen.  Sie  scheinen  alle  mehr  eine  leise 
Tendenz  zu  haben,  sich  zurückzuziehen,  als  hervor- 


zutreten; ein  scharfes,  kühn  entschlossenes  Auftreten 
liegt  ihrem  weichen  Wesen  jedenfalls  fern“.  Genau 
so  verhält  es  sich  mit  der  Art  und  Weise,  in  der 
Thorwaldsens  eigene  Persönlichkeit  in  seinen  Werken 
hervortritt  — oder  wenn  man  will:  zurücktritt. 
Aber  darin  liegt  wiederum  etwas  Nationales  in 
seinem  Charakter,  eine  Verschämtheit,  die  die  Dänen 
als  dänisch  erkennen  und  die  sie  achten  und  ehren. 
Es  verhält  sich  denn  auch  nicht  so,  wie  es, 
namentlich  von  den  Deutschen,  gewöhnlich  behauptet 
wird  ohne  dass  man  wüsste,  auf  welche  Indicien 
hin  — dass  „auch  den  Dänen  ihr  berühmter  Lands- 
mann schon  längst  langweilig  geworden  ist“  (Gurlitt) 
oder  dergleichen  mehr.  Im  Gegenteil.  Je  mehr 
die  Welt,  der  er  einstmals  angehörte,  sich  geneigt 
zeigt,  auf  ihn  zu  verzichten,  um  so  deutlicher 
wird  es  uns  Dänen,  dass  er  trotz  allem  der  Unsere 
war,  und  um  so  stärker  fühlen  wir  uns  zu  ihm 
hingezogen. 

Emil  Hannover,  Kopenhagen. 
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ERLÄUTERUNGEN 


1.  Rub  ens:  Bildnis  eines  jungen  Mädchens.  Das  blonde, 
in  gesunder  Jugend  strahlende  Mädchen  war  eine  Schönheit 
nach  dem  Herzen  des  Rubens.  Der  Meister  hat  die  Aufgabe, 
sie  zu  porträtieren,  recht  mit  Lust  gelöst.  Es  scheint,  dass  die 
junge  Dame  eine  Schwester  seiner  zweiten  Gattin  war,  Susanne 
Fourment,  die  den  Arnold  Lunden  heiratete.  Rubens  behielt 
das  Porträt  anscheinend  bis  zum  Tode  in  seinem  Besitz.  Dann 
kam  es  in  die  Hände  des  Nicolas  Lunden,  der  eine  Tochter 
des  Rubens  zur  Frau  hatte  und  vielleicht  ein  Sohn  der  Dar- 
gestellten war.  Zu  Anfang  des  ig.  Jahrhunderts  besass  Mr.  Stiers 
d'Aertselaar  das  Bild,  dann  war  es  in  der  Galerie  Peel,  die  1871 
in  die  National  Gallery  kam.  Der  Titel  „Chapeau  de  paille“, 
unter  dem  das  Porträt  berühmt  ist,  scheint  eine  missverständliche 
Entstellung  der  Bezeichnung  „Chapeau  d’Espagne“  zu  sein.  Der 
Malweise  nach  gehört  das  Werk  der  mittleren  Zeit  des  Meisters  an. 

2.  D ürer:  Das  Rosenkranzfest.  Während  seines  Aufenthaltes 
in  Venedig  führte  Dürer  diese  Tafel  aus  für  den  Altar  der 
deutschen  Kaufherren  in  der  Kirche  S.  Bartolommeo.  Ueber 
die  Entstehung  des  Werkes  sind  wir  gut  unterrichtet  durch 
einige  Stellen  in  den  Briefen,  die  der  Meister  aus  der  Fremde 
an  seinen  Freund  Pirkheimer  richtete.  Dürer  begann  mit  den 
Vorbereitungen  zu  der  Malerei  bereits  im  Januar  i5o6;  im 
September  dieses  Jahres  war  das  Werk  vollendet  und  fand  viel 
Lob  und  Beifall.  Die  Inschrift  auf  der  Tafel  selbst  lautet:  „Exegit 
quinquemestri  spatio  Albertus  Dürer  Germanus  MDVI.“  Bei 
dieser  Zeitangabe  hat  der  Meister  wohl  nur  die  Dauer  der 
eigentlichen  Malausführung  in  Rechnung  gezogen,  die  zeit- 
raubenden Vorbereitungen  aber,  die  Porträtaufnahmen  und 
andere  Naturstudien  ausser  Acht  gelassen.  Wir  besitzen  noch 
sorgfältig  mit  dem  Pinsel  auf  bläulichem  Papier  ausgeführte 
Studien  zu  dem  Gemälde  in  grösserer  Zahl.  Dargestellt  ist 
Maria  als  Königin  des  Rosenkranzfestes.  Sie  verteilt  mit  Hilfe 
des  Christkindes,  des  heiligen  Dominicus  und  vieler  Engel 
Rosenkränze  an  die  gläubige  Gemeinde,  an  deren  Spitze  zur 
Rechten  und  zu  Linken  der  Kaiser  Max  und  der  Papst  Julius  II. 
knieen.  In  der  Gemeinde  sind  die  Stifter  der  Tafel,  die  hervor- 
ragendsten Glieder  der  deutschen  Kaufmannschaft  in  Venedig, 
porträtiert.  Der  Kaiser  Rudolph,  der  begeisterte  Verehrer  der 
Dürer’schen  Kunst,  erwarb  das  Bild  um  die  Wende  des  16.  und 
17.  Jahrhunderts  und  Hess  es  nach  Prag  bringen.  Später  verfiel 
das  Werk  der  Missachtung,  vielleicht,  weil  beträchtliche  Schäden 
der  Erhaltung  immer  bedenklicher  wurden.  Es  wurde  aus  den 
kaiserlichen  Sammlungen  anscheinend  ausgeschieden  und  gegen 
Ende  des  18.  Jahrhunderts  für  das  Prämonstratenser  Chorherren- 
stift Stratov  käuflich  erworben.  Der  Zustand  der  Tafel  ist  heute 
sehr  traurig.  Eine  tief  eingreifende  und  ungeschickte  „Restau- 
rierung“ hat  namentlich  die  Mittelgruppe  arg  entstellt.  Die 
Köpfe  der  Gottesmutter  und  des  Christkindes  sind  ganz  und 
gar  neu. 

3.  Dürer:  Die  Ansicht  von  Trient.  Diese  höchst  malerische 
und  gross  gesehene  Stadtansicht  hat  Dürer  ausgeführt,  da  er 
über  den  Brenner  nach  Italien  zog.  Die  wichtige  Frage,  ob  er 
diese  und  die  nah  verwandten  Landschaftsstudien  aus  der  Alpen- 
gegend schon  1495  oder  erst  i5o5  auf  der  zweiten,  besser  be- 
glaubigten Reise  nach  Italien  aufgenommen  habe,  muss  wohl 
zu  Gunsten  der  früheren  Reise  beantwortet  werden.  Viele 
Anhaltspunkte  sprechen  dafür,  dass  der  Meister  auf  seiner  ersten 
Alpenfahrt  mit  grösserer  Müsse  bei  der  Betrachtung  landschaft- 
licher Merkwürdigkeiten  verweilt  habe.  (Vergl.  den  Text  S.  2.) 
Das  oben  auf  unserer  Zeichnung  geschriebene  Wort  lautet: 
„Tri(e)ent.“  Die  Studie,  deren  Reiz  unsere  farblose  Abbildung 
nur  unvollkommen  wiedergiebt,  ist  in  kräftigen,  vorwiegend 
blauen  Tönen,  mit  schweren  Deckfarben  ausgeführt. 

4.  5.  Raffael:  Der  wunderbare  Fischzug  (Berufung  Petri, 
Ev.  Luc.  s,  7).  In  der  Sixtinischen  Kapelle  hatte  Papst  Sixtus  V. 
die  Wand  unter  den  Fenstern  von  den  ersten  Künstlern  des 
ausgehenden  Quattrocento  mit  Parallelszenen  des  Alten  und 
Neuen  Testamentes  schmücken  lassen;  die  Decke  war  unter 
Julius  II.  zum  Schauplatz  der  mächtigen  Schöpfungsgeschichte 
durch  Michelangelo  geworden;  Leo  X.  wollte  den  Sockelstreifen 
der  Wand  mit  dem  Leben  der  Apostel  schmücken  lassen  und 
so  den  Kreis  der  schmückenden  Darstellungen  auch  inhaltlich 
schliessen.  Es  sollte  auf  das  Prachtvollste  geschehen.  In  Brüssel 


wurden  nach  Kartons  Raffaels  golddurchwirkte  Teppiche  gewebt, 
die  am  Stephanstage  1 5 1 g zum  erstenmal  zu  sehen  waren.  Da 
die  Teppiche  bei  allem  Glanze  der  Komposition  Raffaels  ins- 
besondere die  Zeichnung  Raffaels  stark  vergröbert  zeigen,  haben 
die  Kartons  fast  allein  authentischen  Wert,  auch  wenn  in  ihnen, 
wie  in  allen  Werken  seiner  letzten  Jahre,  der  Anteil  der  Schüler 
gross  war.  Ihnen  fällt  im  einzelnen  manche  Rohheit  der  Typen 
zur  Last,  aber  der  Wurf  des  Ganzen,  die  Idealität  der  Kom- 
position, die  Wucht  und  Wahrheit  der  Geberden,  der  klare 
Ausdruck  können  nur  von  dem  Meister  selbst  ausgegangen  sein. 
Von  den  Kartons  haben  sich  nur  sieben  erhalten;  sie  waren  in 
Brüssel  zurückgeblieben;  dort  hat  sie  Rubens  gefunden  und  für 
Karl  I.  von  England  erworben.  Seitdem  waren  sie  in  ver- 
schiedenen Schlössern  aufbewahrt,  zuletzt  in  Hampton  Court. 
Jetzt  umscbliesst  ein  langer  Saal  im  South  Kensington  Museum 
die  „Parthenon-Skulpturen  der  neuen  Zeit“. 

6.  Homer.  „Von  einem  wirklich  überlieferten  Bildnis  kann 
natürlich  keine  Rede  sein;  die  Kunst  hat  diesen  Kopf  allein  ge- 
schaffen. Ich  gestehe,  dass  mir  gar  nichts  eine  höhere  Idee 
von  der  griechischen  Skulptur  giebt,  als  dass  sie  diese  Züge 
erraten  und  dargestellt  hat.  Ein  blinder  Dichter  und  Sänger, 
mehr  war  nicht  gegeben.  Und  die  Kunst  legte  in  Stirn  und 
Wangen  des  Greises  dieses  göttliche  geistige  Ringen,  diese  An- 
strengung voll  Ahnung  und  dabei  den  vollen  Ausdruck  des 
Friedens,  welchen  die  Blinden  gemessen.“  (Burckhardt,  Der 
Cicerone,  S.  i53.)  Dieses  Werk  ist,  wenn  auch  für  Aeusserlich- 
keiten  der  Darstellung  vermutlich  nicht  ohne  Einfluss  älterer 
Bilder  des  Dichters,  so  doch  in  der  Hauptsache,  in  dem  geistigen 
Ausdruck,  ohne  Zweifel  Original,  aus  der  hellenistischen  Kunst 
hervorgegangen,  zu  gleicher  Zeit,  als  die  gelehrte  Forschung 
in  die  Homer-Studien  ihre  ganze  Kraft  einsetzte  und  für  das 
Epos  die  uns  überlieferte  Form  feststellte.  Von  dem  grossen 
Zuge,  in  dem  der  Schöpfer  dieses  gewaltigsten  Charakterporträts 
des  Altertums  die  Form  gebildet  hatte,  hat  unter  den  zahlreichen 
erhaltenen  Repliken  der  Kopf  in  Sanssouci  vielleicht  am  meisten 
bewahrt.  Leider  ist  er  nicht  ganz  ohne  Verletzungen;  man  sieht 
an  der  Abbildung,  dass  die  Nase  und  ausser  anderen  kleineren 
Beschädigungen  auch  Teile  der  Augen  ergänzt  sind. 

7.  Daubigny : Frühlingslandschaft.  Das  Bild  ist  dem  „Frühling“ 
von  1 85g  im  Louvre  durchaus  ebenbürtig.  Glänzend  repräsentiert 
es  in  der  Nationalgalerie  den  jüngsten  unter  den  grossen  Meistern 
von  Barbizon  und  denjenigen,  der  von  allen  am  meisten  Maler 
ist.  Er  ist  auch  der  naturwahrste  von  ihnen,  wennschon  seine 
Landschaften  für  ein  von  den  Impressionisten  verwöhntes  Auge 
ein  etwas  schweres  lichtloses  Grün  haben.  Innerhalb  der  ge- 
wählten Farbenskala  herrscht  aber  vollendete  Harmonie  und 
eine  Feinheit  der  Lufttönung,  die  fast  ohne  lineare  Unterstützung 
eine  überzeugende  Raumtiefe  schafft.  Der  Himmel  ist  ganz  mit 
der  Spachtel  hingestrichen,  breit  und  wirkungsvoll.  Davor  stehen 
duftig  und  wie  hingehaucht  die  dünnbelaubten  Frühlingszweige 
und  die  rötlichen  Apfelblüten.  Der  Vortrag  ist  von  höchstem 
Geschmack.  Das  lustwandelnde  Liebespaar,  das  die  Erinnerung 
an  Musset’sche  Romantik  weckt,  erscheint  auf  den  ersten  Blick 
überflüssig.  Aber  die  paar  kräftigeren  Farben,  vor  allem  das 
starke  Weiss  im  Kleid  des  Mädchens  heben  sehr  die  Weichheit 
und  Lockerheit  der  übrigen  Töne. 

8.  Nonomura  Nirtsei:  Koro  (japanisches  Räuchergefäss) 

in  Gestalt  der  Dichterin  Ono  no  Komachi.  Aus  sehr 
hartem  Steinzeug,  sehr  dünnwandig  modelliert,  die  nackten 
Teile  unglasiert  in  der  grauen  Naturfarbe  des  Thones,  Gewand 
und  Hut  glasiert,  ebenso  die  Augen  und  der  grünbetupfte  Unter- 
satz. Die  Figur  ist  abhebbar,  im  Untersatz  brennt  auf  einem 
Aschenbecher  das  Räucherwerk,  der  Rauch  entweicht  durch 
Löcher  im  Mantel  der  Figur.  Dieses  kleine  Kunstwerk  ist  des 
Namens  würdig,  den  ein  eingedruckter  Stempel  als  den  seines 
Verfertigers  nennt,  jenes  Ninsei,  der  im  17.  Jahrhundert  als  Be- 
gründer vieler  Oefen  der  Kaiserstadt  Kioto  auftritt,  durch  die 
Anwendung  von  Schmelzfarben  das  Verfahren  der  Töpfer  be- 
reichert und  als  Künstler  neben  dem  etwas  jüngeren  Kenzan 
in  unbestrittenem  Ruhm  bei  seinen  Landsleuten  steht.  Sein 
Name  wurde  und  wird  zur  Bezeichnung  unzähliger  Töpfer- 
arbeiten jüngerer  Zeit  benutzt,  sodass  es  beim  jetzigen  Stande 
unseres  Wissens  unmöglich  ist,  in  jedem  Einzelfalle  das  Ur- 
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sprüngliche  von  dem  Wiederholten  oder  dem  Nachempfundenen 
sicher  zu  unterscheiden.  Dargestellt  ist  die  jedem  Japaner  wohl- 
bekannte Gestalt  der  Ono  no  Komachi.  Als  schöne  jugendliche 
Hofdame  begegnet  sie  uns  unter  den  Dichtern  der  klassischen 
Uta-Dichtung  mit  kurzen,  schwermütige  Liebe  atmenden  Versen. 
Häufig  wird  sie  abgebildet,  wie  sie  den  von  neidischen  Hof- 
poeten erweckten  Verdacht,  ihre  Gedichte  abgeschrieben  zu 
haben,  dadurch  zerstört,  dass  sie  die  Tusche  auswäscht,  mit 
der  die  Neider  ihre  Dichtungen  in  ein  altes  Manuskript  ein- 
geschrieben hatten.  Am  häufigsten  begegnet  Ono  no  Komachi 
uns  als  alte  Landstreicherin,  zu  der  sie  im  Greisenalter  herab- 
gesunken. Sie  zieht  von  Dorf  zu  Dorf,  Kindern  Geschichten 
erzählend.  So  sehen  wir  sie  in  diesem  Koto. 

9.  Dürer:  Die  grosse  Kanone.  Das  Aetzen  auf  Metall  war 
schon  vor  Dürer  zum  Schmuck  von  Waffen  bekannt;  zur  Ver- 
breitung künstlerischer  Gedanken  durch  Abdruck  auf  Papier  haben 
er  und  Altdorfer  unter  den  ersten  davon  Gebrauch  gemacht. 
Während  aber  der  Regensburger  eine  ganze  Anzahl  Blätter, 
hauptsächlich  Landschaften,  radierte,  hat  Dürer  die  Technik  nach 
wenigen  Versuchen  aufgegeben.  Der  letzte  ist  dies  Blatt,  das 
beweist,  wie  genau  er,  nach  so  kurzer  Erfahrung,  die  Wirkung 
des  geätzten  Striches  kannte  und  seinen  malerischen  Zwecken 
in  den  breiten  Lichtern  und  Schatten,  krausen  Linien  und  rauhen 
Flächen  dienstbar  zu  machen  wusste.  — Die  Landschaft  selbst 
hat  er  kaum  so  gesehen;  sie  ist  aus  einer  Menge  einzelner  Be- 
obachtungen neu  geschaffen;  vieles  darin  mag  er  in  der  Nähe 
der  Vaterstadt  aufgefasst  haben.  Die  Feldschlange  ist  mit  dem 
kundigen  Auge  des  Festungsbaumeisters  angeschaut.  Türkische 
Typen  haben  ihn  von  jeher,  schon  auf  seinen  venezianischen 
Reisen  lebhaft  interessiert,  und  sie  treten  oft  in  seinen  Bildern 
und  Skizzen  auf. 

10.  Altdorfer:  Landschaft.  Neben  einer  figurenreichen  Alexander- 
schlacht aus  der  Vogelperspektive,  einem  Buchenwald  mit  dem 
St.  Georg  und  der  humorvollen  Susanna  vor  phantastischer 
Architektur  (IV,  43)  hängt  diese  erste  in  Deutschland  und  vielleicht 
überhaupt  gemalte  Landschaft.  Ein  Blick  in  die  Natur  erschien 
dem  Maler  Leben  genug  zu  enthalten,  um  ohne  Staffage,  wenn 
auch  nicht  ohne  Spuren  von  Menschen  — das  Geleise  vorn,  die 
Stadt  im  Grund  — ein  Bild  damit  zu  erfüllen.  Wie  in  einem 
Rahmen  ist  alles  zusammengefasst  zwischen  den  beiden  grossen 
Bäumen,  die  den  Blick  zugleich  einengen  und  vertiefen. 

11.  Rottmann:  Cefalü.  Man  wird  bald  nicht  mehr  verstehen, 

dass  es  eine  Zeit  gegeben  hat,  die  in  Rottmanns  südlichen  Land- 
schaften nichts  als  Anschauungsbilder  für  philologische  und 
archäologische  Kinder  sah,  und  die  in  aufrichtiger  Verachtung 
sein  Hauptwerk,  die  Fresken  der  Hofgartenarkaden  in  München, 
zu  Grunde  gehen  liess.  — - Wer  Italien  und  Griechenland  ver- 
weilend und  mit  der  Pietät,  die  sich  bei  dem  Deutschen  dort 
einzustellen  pflegt,  gesehen  hat,  kann  nicht  mehr  darauf  ver- 
zichten, seine  Erinnerung  von  diesen  grossen  und  einfachen 
Linien  beleben  zu  lassen,  die  Rottmann  so  feierlich  empfand,  wie 
Platen  sie  in  seinen  Oden  schildert.  Dann  ist  man  überrascht, 
wie  er  die  Stimmung  erschöpft  mit  Mitteln,  bei  denen  plastische 
und  malerische  Empfindung  durchaus  in  Harmonie  stehen.  Auch 
in  diesem  Blick  auf  Cefalü,  den  herrlichen  Wächter  der  Nord- 
küste Siziliens,  dient  alle  Farbe  dazu,  den  Raum  gross  und 
weit  zu  machen:  Dicht  hinter  dem  dunkel  bebuschten  hohen 
Terrain  des  Vordergrundes  schimmert  der  weisse  Strand  der 
Bucht,  die  Häuser  der  Stadt,  der  riesige  kahle  Fels  in  blendender 
Helligkeit;  das  Meer  leuchtet  in  weichem  Blau,  und  in  seinem 
Dunst  schwimmen  fern  wie  Inseln  die  schönen  Vorgeb’rge. 

12.  Lessing:  Die  tausendjährige  Eiche.  Dem  kleinen  Bild 

möchte  man  die  Dimensionen  von  Lessings  Geschichtsbildern 
wünschen,  so  eindrücklich  und  gross  ist  der  deutsche  Wald  darin 
geschildert.  Der  auf  das  Wesentliche  gerichtete  Sinn  des 
Historienmalers,  dessen  Schaffen  wir  heut  nur  noch  achten,  nicht 
lieben  können,  verrät  sich  doch  in  der  schlichten  und  wahrhaft 
monumentalen  Zeichnung  der  Bäume  und  Felsen.  Selbst  die 
Andacht  des  ritterlichen  Paares  finden  wir  selbstverständlich  vor 
diesem  wundervollen  Baum,  der  schon  lange,  ehe  das  Marien- 
bild hing,  Generationen  zur  Ehrfurcht  gezwungen  haben  mag. 

13.  Menzel:  Die  Potsdamer  Bahn  bei  Berlin.  Noch  1843 

konnte  sich  Wilhelm  Grimm  seiner  Wohnung  in  der  Linkstrasse 
zu  Berlin  freuen,  die  ihm  Bettina  „ausserhalb  der  Mauern  aus- 
gesucht, wo  am  Rande  des  Waldes  eine  neue  Stadt  heranwächst, 
von  den  Bäumen  geschützt,  von  grünendem  Rasen,  Rosenhügeln 
und  Blumengewinden  umgeben,  von  dem  rasselnden  Lärm  noch 
nicht  erreicht“,  und  doch  fuhr  seit  fünf  Jahren  hinter  seinem 
Hause  die  Potsdamer  Bahn  ab,  aber  der  „rasselnde  Lärm“  mag 
vergleichsweise  harmlos  gewesen  sein,  denn  noch  ritten  die 
Potsdamer  Husaren  mit  den  Zügen  um  die  Wette.  Als  Menzel 
1867  dies  Bild  malte,  war  es  schon  die  Rastlosigkeit  des  Lebens 
im  Bannkreis  der  grossen  Stadt,  die  ihn  anzog,  zugleich  ein  stiller 
und  thatkräftiger  Protest  gegen  die  sentimentale  Klage  über  die 
Nüchternheit  des  modernen  Lebens.  Heut  noch,  nach  mehr  als 
drei  Jahrzehnten  giebt  es  kaum  ein  ähnlich  kühnes  Selbst- 
bekenntnis unserer  Zeit;  es  haben  eben  wenige  den  hier  so 
energisch  gewiesenen  Weg  zur  Schönheit  im  Alltäglichen  zu 
finden  gewusst.  Das  öde  Wiesenterrain  liegt  im  Widerschein 


des  goldenen  Abendhimmels  dem  Blick  offen  bis  an  die  auf- 
blinkenden ersten  Häuser  der  Stadt,  nur  im  Mittelpunkt  schiebt 
sich  vor  die  klare  Luft  in  warmen  braunen  Schatten  die  riesige 
Baumkulisse  bis  fast  an  den  Hohlweg  heran,  den  die  Bahn 
durchzieht.  In  die  regungslose  Dämmerung,  die  in  der  Ferne 
auf  die  Kuppeln  der  Gendarmentürme  einen  feinen  grauen 
Schleier  herabsenkt,  bringt  der  Zug  ein  plötzliches  Leben;  seine 
Geschwindigkeit  wird  dadurch  noch  eindrücklicher,  dass  er  dem 
Rand  schon  so  nahe  ist. 

14  Andreas  Achenbach : Fischmarkt  in  Amsterdam.  Während 
sein  jüngerer  Bruder  Oswald  Achenbach  die  glänzenden  Farben 
des  Südens  malt,  hat  Andreas  Achenbach  die  malerischen  Reize 
zu  Hause  gefunden.  Das  Leben  in  der  Natur,  dessen  Wirken  er 
überall,  am  liebsten  doch  immer  am  Wasser  beobachtet,  erhöht 
er  noch  gern  durch  eine  bunte,  mit  wenigem  gegebene,  aber 
reich  bewegte  Staffage.  Vom  scharfen  Seewind  spritzt  das 
Wasser  des  Kanals  in  kurzen  Wellen  auf;  die  Bäume  schwanken 
hin  und  her,  und  die  Menschen  kämpfen  sich  nur  mühsam  vor- 
wärts. In  der  wassergesättigten  Luft  glänzen  die  Hauser  feucht 
und  reflektieren  das  Licht  des  Herbstmorgens.  So  nähern  sich 
alle  Farben  einem  lebhaft  schillernden  Grau,  in  dem  das  Weiss 
der  Blusen  und  der  Flundern  wie  Silber  aufleuchtet.  Wenige, 
aber  kräftige  Lokaltöne  im  Vordergrund  auf  den  Booten  dienen 
dazu,  den  Raum  noch  zu  vertiefen,  die  Ferne  duftiger  erscheinen 
zu  lassen.  — Ein  heitereres  Bild  des  Alltags  lässt  sich  nicht 
denken.  Neben  der  tonschönen  Malerei  ist  diese  Wirkung  aber 
auch  der  unübertrefflich  sicheren  Zeichnung  zu  danken,  die 
Bewegungen  im  Flug  zu  haschen  weiss.  Gegen  sechzig  Figuren 
beleben  nah  und  fern  alle  Teile  der  auch  in  ihrer  F’reiheit  sehr 
wohl  erwogenen  Komposition. 

15.  Thoma:  Taunuslandschaft.  Schon  Rembrandt  liebte  den 
Fernblick  in  seinen  Landschaften,  und  Köninck  wie  der  Haarlemer 
Vermeer  gaben  gern  die  Blicke  von  den  Dünen  ins  Flachland 
hinein.  Aber  so  oft  deutsche  Maler  das  Motiv  aufnahmen,  klang 
einTon  vonSehnsucht  mit  hinein,  oder  mindestens  etwas  wie  frohes 
Staunen  vor  der  Grösse  der  Welt.  So  giebt  auch  Thoma  hier 
den  Blick  über  das  schwellende  Hügelland  mit  dem  anziehenden 
Wetter.  Mit  allen  Mitteln  sucht  er  den  Raum  zu  vertiefen:  für 
die  rasche  Senkung  des  Vordergrundes  dient  der  dunkle  Reiter 
als  „Abschieber“,  die  Verkürzungen  der  Felder  geben  die  winzigen 
Gestalten  der  Landleute  an,  weiterhin  bezeichnen  einzelne  Bäume 
kleiner  und  kleiner  werdend  die  Entfernung,  bis  schliesslich  die 
ungeheuere  Weite  nur  noch  an  dem  Vorüberziehen  des  Wetters 
zu  ermessen  ist.  Auch  die  Aeste  des  Baumes  helfen  dazu,  die 
Luft  zurückfliehen  zu  lassen  und  geben  zugleich  auf  der  hellen 
rechten  Seite  einen  wirksamen  Kontrast  zu  dem  Schatten  der 
anderen  Hälfte. 

16.  Dill:  Trüttelbach  bei  Dachau.  Von  München  nördlich 
und  nordwestlich  führend,  bald  hinter  Nymphenburg  durchzieht 
die  Bahn  ein  Hochmoor,  das  Dachauer  Moos;  der  Name  seines 
Iiauptorts  hat  in  der  Geschichte  der  neueren  deutschen  Kunst 
einen  guten  Klang.  Die  malerisch  reiche  Volkstracht  hat  Wilhelm 
Leibi  zu  einem  seiner  vollendetsten  Werke,  den  zwei  Bäuerinnen, 
das  Motiv  gegeben,  und  die  Landschaft  findet  seit  Jahren  in 
einer  grossen  Schar  jüngerer  Münchener  Künstler  freudige 
Schilderen  Was  Ludwig  Dill  dort  festhielt  und  die  Reize  der 
Lagunen  und  der  Po-Niederung,  die  er  gern  aufsuchte,  mit  dieser 
scheinbar  so  anspruchslosen  heimischen  Landschaft  vertauschen 
liess,  war  der  Zauber  einer  wassergesättigten  Atmosphäre,  deren 
Medium  die  ruhig  lagernden  Formen  des  Terrains  vereinfacht, 
seine  gebrochenen  Farben  einander  harmonisch  nähert.  Oft 
giebt  er  ein  Stückchen  Sumpfland  mit  einzelnen  Birkenstämmen, 
die  unter  der  Krone  mit  dem  Rahmen  abschneiden,  oder  einen 
Blick  über  die  Dächer  des  Orts  hin  auf  die  schwellenden  Feld- 
breiten; meist  ist  bei  hohem  Horizont  das  energische  durch- 
gebildete Terrain  die  Hauptsache.  Mit  den  matten  und  doch 
wieder  transparenten  Tönen  des  Aquarells  erschöpft  Dill  den 
ganzen  Reiz  des  feinen,  gelblich-silbergrauen  Lichts,  in  dem  die 
Sonne  auf  Häuser  und  Felder  trifft.  Von  ruhigen  Linien  begrenzt, 
schliessen  die  Farben  sich  zu  grossen  Massen  zusammen,  künst- 
lerisch einfach,  wie  das  Motiv  selbst  es  hergiebt,  und  die 
dekorative  Wirkung  stellt  sich  ungesucht  ein. 

17.  Metsys:  Bildnis  eines  hohen  Geistlichen.  Unter  den 
wenigen  Bildnissen,  die  dem  grossen  Antwerpener  Meister  mit 
Recht  zugeschrieben  werden,  ist  das  hier  abgebildete  das  be- 
deutendste. Der  Stil  des  Meisters  wird  deutlich  in  den  Formen 
des  Kopfes  und  namentlich  der  Hände,  in  den  Motiven  der 
Landschaft,  der  emailleartig  glatten,  überaus  zarten  Durch- 
führung und  in  dem  verhaltenen  Pathos,  mit  dem  das  edle 
Antlitz  beseelt  ist.  Aus  der  Sammlung  Fonthill  Abbey  kam  die 
Tafel  in  die  französischen  Galerien  Wilson  und  Secretan  und 
ward  auf  der  Auktion  Secrütan  188g  von  dem  Fürsten  Liechtenstein 
erworben.  Der  Dargestellte  galt  früher  für  Stephen  Gardiner, 
Bishof  of  Winchester,  für  den  Maler  wurde  ganz  irrtümlich 
Holbein  gehalten.  Die  Benennung  der  Persönlichkeit  scheint 
nicht  auf  glaubwürdiger  Tradition  zu  ruhen.  Der  vornehme, 
auch  geistig  hochstehende  Herr  ist  wahrscheinlich  ein  nieder- 
ländischer Geistlicher. 
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18.  19.  20.  Hans  Holbein  d.  Aelt. : Flügelaltar.  Mittelbild: 
Martyrium  des  hl.  Sebastian.  — Aussenseiten  der  Flügel: 
Die  hl.  Barbara;  die  hl.  Elisabeth.  — Innenseiten  der 
Flügel:  Die  Verkündigung  Mariä.  Der  zu  Anfang  des 

19.  Jahrhunderts  aus  der  Kirche  S.  Salvator  zu  Augsburg  für 
die  Staatsgalerie  erworbene  Sebastianaltar  ist  das  Meisterwerk 
des  älteren  Hans  Holbein  und  überragt  in  mehr  als  einer 
Hinsicht  alles,  was  wir  sonst  von  diesem  Maler  kennen,  so 
erheblich,  dass  die  Frage,  ob  nicht  etwa  der  jüngere  Hans 
Holbein  hier  schon  wesentlich  mitthätig  gewesen  sei,  mit  Recht 
aufgeworfen  worden  ist.  Die  schwierige  Frage  ist  bisher  nicht 
befriedigend  beantwortet  worden.  Auf  dem  verloren  gegangenen 
Rahmen  des  Altars  soll  das  Datum  1 5 1 6 lesbar  gewesen  sein. 
Etwa  in  dieser  Zeit  ist  das  Werk  gewiss  entstanden.  Damals 
war  der  jüngere  Holbein  wahrscheinlich  in  der  Werkstatt  des 
Vaters,  und  seiner  frühreifen  überragenden  Begabung  ist  eine 
tief  eingreifende  Mitwirkung  zuzutrauen.  Der  heitere  und  voll- 
kommene Renaissancestil,  nicht  allein  in  den  Bauformen  und  in 
der  Ornamentik,  sondern  auch  in  der  massvollen  monumentalen 
Schönheit  der  Heiligengestalten,  der  Barbara  und  Elisabeth,  lässt 
immer  wieder  an  den  Sohn  denken.  Der  Entwurf  zu  der  lahmen 
und  undramatischen  Komposition  des  Mittelfeldes  rührt  zweifellos 
vom  älteren  Holbein  her,  der  auch  die  sechs  lebenswahren 
Porträtköpfe  im  Mittelbilde  ausgeführt  haben  kann.  Er  war,  wie 
wir  aus  vielen  Zeichnungen  wissen,  ein  ausgezeichneter  Porträtist. 
Unter  den  Kranken,  denen  die  hl.  Elisabeth  Hilfe  bringt,  wird 
das  Bildnis  des  älteren  Holbein  in  dem  bärtigen  Manne,  wohl 
auch  das  Porträt  des  Sohnes  in  dem  Knaben  erkannt.  Auf  der 
Aussenseite  ist  die  Verkündigung  Mariä  — grau  in  grau  — 
dargestellt. 

21.  Schüler  des  Giovanni  Bellini:  Madonna.  Das  Bild  der 
Madonna,  die  das  auf  ihrem  Schosse  schlafende  Kind  verehrt, 
hat  wegen  seiner  stillen  Anmut  viele  gefesselt,  wegen  der 
Schwierigkeit  zu  bestimmen,  welchem  der  venezianischen 
Künstler  es  gehören  mag,  die  Forschung  beschäftigt.  Es  hat 
früher  Basaitis  Namen  getragen  und  ist  seit  einigen  Jahren  auf 
Giovanni  Bellini  getauft  worden.  Beides  nicht  ohne  gewisse 
Berechtigung.  Denn  weist  die  Auffassung  der  Formen  auf  das 
Atelier  des  Hauptmeisters  von  Venedig  hin,  so  gehört  es  anderer- 
seits stilistisch  zu  einer  Gruppe  von  Bildern,  die  zumeist  unter 
Basaitis  Namen  zusammengefasst  wurde,  und  deren  bedeutendstes 
Stück  das  Berliner  Triptychon  mit  Johannes  dem  Täufer  in  der 
Mitte  ist.  Der  Bequemlichkeit  wegen  ist  der  anonyme  Meister 
auf  „Pseudobasaiti“  getauft  worden.  Eine  lichte  Färbung  zeichnet 
alle  seine  Arbeiten  aus,  ebenso  die  Neigung,  Sonnenlicht  über 
die  ganze  Bildfläche  zu  verbreiten;  ein  feines  Gefühl  für  die 
Landschaft,  die  er  gern  mit  allerlei  Gestalten  belebt,  ist  ihm  im 
hohen  Masse  eigen.  Unter  den  zahlreichen  Schülern  Bellinis 
verdient  er  als  einer  der  geschmackvollsten  besondere  Beachtung. 

22.  Carries:  Selbstporträt.  Obwohl  Carries  häufig  das  eigene 
Gesicht  zu  physiognomischen  Studien  der  Ruhe  oder  Erregung 
benutzt  hat,  deren  Resultate  er  dann  mit  mehr  oder  weniger 
Freihe't  vor  allem  in  das  Steinzeug  übertrug,  ist  er  doch  nur 
ein  einziges  Mal  zu  einem  wirklichen,  Naturwahrheit  anstrebenden 
Selbstbildnis  gelangt,  das  besser  als  alle  Photographien  oder 
sonstigen  Bildnisse  neben  den  Zügen  auch  das  innere  Leben 
dieses  eigenartigen  Künstlers  der  Nachwelt  überliefert  hat.  Mitten 
in  der  Arbeit,  das  Schurzfell  vor  sich,  hat  er  sich  dargestellt, 
fast  etwas  verzagt  brütend  über  seine  letzten  Werke,  die  ihn 
umgeben:  die  kleine,  reizvolle  Statuette  des  den  ganzen  Geist 
seiner  Zeit  ausatmenden  französischen  Edelmannes  (auch  Callot 
genannt)  und  einen  jener  trefflichen,  schlafenden  Köpfe,  deren 
tiefe  äussere  Ruhe  keine  innere  zu  sein  scheint.  Dies  Werk 
ist  auch  charakteristisch  für  seine  feinfühlige  Oberflächen- 
behandlung, die  bei  Carries  immer  zum  Gegenstände  irgendwie 
in  Bezug  steht.  Hier  scheint  er  durch  die  rauhe,  matte  Pati- 
nierung auf  den  unvermeidlichen  Staub  des  Bildhauerateliers 
hingedeutet  zu  haben. 

23.  Carries:  Die  Infantin.  Dies,  wie  viele  Arbeiten  Carries’, 
ursprünglich  in  Bronze  ausgeführte,  dann  in  Steinzeüg  wieder- 
holte Werk  ist  ein  gutes  Beispiel  seiner  zahlreichen  Kinder- 
darstellungen, die  sonst  nicht  gerade  Allgemeingut  der  modernen 
französischen  Plastik  zu  sein  pflegen.  Es  zeigt  zugleich,  wie 
Carries  auch  bei  diesen  kleinen  Wesen  in  erster  Linie  durch 
das  seelische  Element  gefesselt  wurde,  am  meisten  dann,  wenn 
es  Erregung,  Schrecken,  Staunen,  kurz,  irgend  eine  plötzliche 
seelische  Konzentration  zum  Ausdruck  brachte.  Selbst  seine 
so  tief  schlafenden  Kinder  scheinen  in  Wahrheit  schwere  Träume 
zu  träumen.  In  technischer  Beziehung  veranschaulicht  dies 
Werk,  wie  sehr  die  besonderen  Bedingungen  der  Brandtechnik 
die  Geschlossenheit  der  Komposition  zur  Voraussetzung  haben, 
die  der  künstlerischen  Gesamtwirkung  nur  zu  gute  kommt. 

24.  Hogarth:  Das  letzte  Bild  der  Serie  ., Mariage  ä la 

mode“.  Hogarth  hat  in  sechs  Bildern,  die  1744  vollendet  und 
im  folgenden  Jahr  in  Stichen  verbreitet  wurden,  die  Folgen 
einer  aus  Spekulation  geschlossenen  Konvenienzche  ge>childert. 
Das  erste  Bild  stellt  dar.  wie  die  beiden  Väter,  der  verschuldete 
Lord  SquanJerfiel J und  der  reichgewordene  Alderman  und 
Sherif,  den  Ehekontrakt  aufsetzen;  auf  den  folgenden  ist  das 


ganze  Elend  dieser  Ehe,  bei  der  jeder  der  Gatten  seine  eigenen 
Wege  geht,  mitleidlos  dargestellt.  Nachdem  endlich  der  Gatte 
von  dem  Liebhaber  der  Frau,  dem  Advokaten  Silvertongue,  er- 
stochen worden  ist,  wird  uns  das  schreckliche  Ende  der  Frau 
vor  Augen  geführt.  Als  sie  erfährt,  dass  ihr  Mitschuldiger  für 
die  Tötung  des  Lords  am  Galgen  gebüsst  hat,  greift  sie  zum 
Gift.  Der  Sterbenden  wird  zur  letzten  Umarmung  das  einzige 
Kind  gereicht;  auch  der  alte  Vater  ist  bei  ihr,  aber  da  sein 
Herz  allein  am  Besitz  hängt,  zieht  er  ihr  schnell  den  Ring  vom 
Finger.  Daneben  eine  zweite  Szene  • Der  herbeigeholte  Apotheker 
schüttelt  den  Diener  am  Kragen  der  die  Nachricht  von  der  Hin- 
richtung allzu  eifrig  überbracht  hat,  vielleicht  auch  das  Gift 
besorgte.  Der  umgeworfene  Stuhl,  der  Hund,  der  auf  den  Tisch 
geklettert  ist  und  den  Schinken  zu  verzehren  im  Begriff  ist, 
vervollständigen  den  Eindruck  eines  Ganzen  voll  Unruhe.  Wie 
auf  allen  Bildern  der  Serie,  ist  hier  jedes  Detail  wichtig;  so 
deutet  der  Blick  auf  London  Bridge  draussen  an,  dass  die 
Tochter  in  das  Haus  des  Vaters  zurückgekehrt  ist;  die  Schienen 
an  den  Beinen  des  kleinen  Mädchens,  dass  das  Kind  schwächlich 
ist  u.  dergl.  m.  Malerisch  ist  die  ganze  Serie  der  „Mariage  ä la 
mode“,  Hogarths  Hauptwerk,  mit  leichter  Pinselführung,  graziös 
im  Sinne  der  französischen  Malerei  des  XVIII.  Jahrhunderts 
behandelt. 

25.  Giovanni  Bellini:  Madonna.  Ein  Werk  des  hochbetagten 
Bellini,  i5io  datiert,  die  Madonna  in  einer  Landschaft  sitzend, 
vor  einem  Vorhang,  der  einen  gleichmässigen  Hintergrund  für 
die  Figuren  abgiebt  und  ausserdem  die  Feierlichkeit  des  Andachts- 
bildes sichert.  Die  Madonna  zeigt  den  breiten  Typus  des  späten 
Bellini;  interessanter  noch  ist  die  Landschaft,  in  warmem 
Kolorit,  mit  kleinen  genrehaften  Figuren  — - den  Neuerern  in 
der  damaligen  venezianischen  Malerei  sich  nähernd.  Der  Auf- 
bau der  Landschaft  dagegen  ist  noch  quattrocentistisch,  mit 
burgengekrönten  Höhenzügen,  rechts  und  links  je  ein  Baum, 
dessen  dunkler  Stamm  die  Landschaft  zurücktreibt,  während 
das  dünne  Laub  vor  dem  farbigen  Himmel  steht.  — Nach 
neuerer  Ansicht  entstand  dies  (übrigens  echt  bezeichnete)  Gemälde 
unter  wesentlicher  Beteiligung  eines  Gehilfen,  den  man  Pseudo- 
Basaiti  nennt  (vergl.  Erläuterung  zu  Tafel  21). 

26.  27.  Giorgione:  Die  sog.  Familie  des  Giorgione.  In 

reicher  Landschaft  sitzt  vorn  rechts  eine  fast  nackte  Frau,  den 
Blick  auf  den  Beschauer  gerichtet,  ein  Kind  säugend.  Die 
Körperformen  sind  etwas  unbestimmt  modelliert,  der  Kopfiypus 
ist  der  bekannte  des  giorgionesken  Kreises.  Ihr  gegenüber  steht 
ein  Jüngling,  der  sie  zu  bewachen  scheint;  sein  Untergewand 
gelblich- weiss,  sein  Mantel  leuchtend  rot,  der  Kopf  im  Halb- 
dunkel. Im  Mittelgrund  grün- braune  Bäume  von  verschiedener 
Dichtigkeit,  ein  ganz  dünn  belaubtes  Bäumchen  rotbraun  vor  dem 
Himmel.  In  der  Mitte,  zurückweichend,  eine  Reihe  von  Gebäuden 
in  hellen  Farben  leuchtend,  dazwischen  dunkleres  Laub,  davor 
tiefblaues  Wasser,  dahinter  tiefblauer  Himmel,  nach  oben  etwas 
heller  werdend.  Die  Massen  von  Weiss  im  Vordergrund, 
namentlich  der  breite  Stein  links,  treiben  den  Raum  zurück 
(ebenso  die  Brücke  weiter  hinten).  Das  ganze,  nicht  sehr  grosse 
Bild  ist  stark  farbig,  die  Farben  in  kleinen  Massen  und  ziemlich 
rein,  aber  im  ganzen  sehr  hell  und  namentlich  gleichmässig 
hell,  was  auf  der  Reproduktion  nicht  so  herauskommen  kann. 
Die  Malweise  leicht  und  flüssig  vertrieben,  namentlich  auch  im 
Hintergrund  sehr  zart.  — Ueber  den  Gegenstand  ist  das  letzte 
Wort  noch  nicht  gesprochen. 

28.  Tizian:  Die  Taufe  Christi.  Das  Gemälde  gehört  in  die 

sogenannte  palmeske  Epocho  Tizians:  der  Typus  Christi  ist 
jener  frühe,  aus  Tizians  Halbfiguren  bekannte,  der  breite  Kopf 
mit  den  geraden  Augenbrauen,  dem  geradlinigen  Uebergang 
von  der  Stirn  zur  Nase,  den  eigentümlich  gestellten  Augen. 
Auch  die  etwas  unsichere  Haltung  entspricht  dieser  Zeit.  Eben- 
dahin weist  die  Zusammenballung  der  Bildfläche  in  helle  und 
dunkle  Partien,  die  sich  ziemlich  scharf  gegeneinander  absetzen. 
Die  Figuren  stehen  in  leuchtendem  Goldton  vor  den  dunklen 
Baumpartien.  Nachklänge  aus  der  Kunst  Giorgiones  sind  in  den 
Figuren  wie  in  der  Landschaft  deutlich,  auch  in  der  Malweise. 

29.  Tintoretto:  Die  Flucht  nach  Aegypten.  Die  Landschaft 

mit  der  Flucht  nach  Aegypten  ist  typisch  für  die  spätere  vene- 
zianische Art,  eine  Landschaft  zu  komponieren.  Während  die 
auf  Tafel  26.  27  abgebildete  Landschaft  Giorgiones  gleichmässig 
hell  und  sehr  farbig  ist,  die  Taufe  Christi  (Taf.  28)  zwar  in 
helle  und  dunkle  Partien  geteilt,  aber  doch  in  kompakten 
Massen,  ist  hier  alles  unruhig:  die  ganze  Bildfläche  ist  zersetzt 
in  stark  kontrastierende  helle  und  dunkle  Flecken,  die  Lokal- 
farben sind  aufgesogen  von  einem  grüngrauen  Gesamtton,  der 
im  Licht  ins  Gelblich- Weisse,  im  Dunkel  ins  Bräunliche  hin- 
überspielt. Die  einzelnen  Partien  sind  zerzaust,  es  fehlt  an 
grossen  beherrschenden  Linien,  der  Blick  gleitet  nicht  in  die 
Bildmitte  hinein,  sondern  wird  durch  eine  Baumgruppe  nach 
rechts  und  links  gelenkt.  Ueberall  laufen  über  die  Helligkeiten 
und  Dunkelheiten  wieder  kleine  Ueberschnei Jungen  weg.  Die 
Figuren  in  eine  Ecke  gestellt,  ihre  Axen  möglichst  schief.  Die 
ganze  Behandlung  sehr  flott,  oft  nur  andeutend,  doch  noch 
ziemlich  flüssig. 
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30.  Knabenkopf.  Der  Kopf  ist  1 88 1 in  Rom  gefunden  und  1889 
durch  Vermächtnis  der  Ehegatten  Itzinger  ins  Berliner  Museum 
gelangt.  Er  giebt  die  Züge  eines  Knaben  in  der  vollkommenen 
einfachen  Naturwahrheit,  deren  Wiedergabe  ein  Grundzug 
der  römischen  Porträtkunst  gewesen  ist,  so  häufig  auch  be- 
sondere Veranlassung,  wie  namentlich  bei  den  offiziellen  Bildnis- 
darstellungen fürstlicher  Persönlichkeiten,  über  sie  hinauszugehen 
nötigte,  und  in  der  feinen,  ruhigen  Ausführung,  die  die  Werke 
der  Augusteischen  Zeit  kennzeichnet.  „Bei  Kindern  und  Knaben 
wird  sich  selten  ein  anderer  Anlass  gefunden  haben,  sie  zu 
porträtieren,  als  der  Wunsch,  ihre  Züge  nach  dem  Leben  fest- 
zuhalten“; die  römischen  Künstler  machten  für  Bildnisse  Ver- 
storbener von  der  Totenmaske  Gebrauch:  auch  diesem  Kopfe 
mit  seinem  ernsten,  vorschlossenen  Antlitz  meint  man  es  ansehen 
zu  können,  dass  er  mit  Hilfe  der  Totenmaske  gearbeitet  ist,  und 
unwillkürlich  drängt  der  trübe  Ausdruck  den  Gedanken  an  die 
Darstellung  eines  Verstorbenen  auf,  ähnlich  hier  wie  noch  ent- 
schiedener bei  einem  anderen,  im  Berliner  Museum  befindlichen 
Knabenkopfe  von  gleicher  künstlerischer  Vollendung  und  Eigen- 
art. Das  kurze,  krause  Haar  und  das  vorgeschobene  Untergesicht 
mit  den  breit  aufgeworfenen  Lippen  geben  dem  Kopfe  ein 
fremdartiges  Aussehen,  das  die  Heimat  des  Dargestellten  vielleicht 
eher  als  in  Italien  oder  Griechenland  etwa  in  Afrika  vermuten 
lässt. 

31.  Zurbaran:  Ein  heiliger  Ordensbruder.  Zurbaran,  der 
Maler  für  Kirchen  und  Klöster,  hat  seinen  Auftraggebern  ein 
glänzendes  Denkmal  gesetzt.  Er  benutzte  sie  zu  seinen  Modellen: 
selten  in  Devotion  und  Verzückung,  wie  Murillo,  malte  er  sie, 
sondern  in  ihrer  täglichen  Beschäftigung,  schreibend  oder  vertieft 
in  ein  Andachtsbuch,  den  Blick  ins  Innere  gerichtet,  immer 
schlicht  und  wahr.  Den  berühmten  Karthäuser-Heiligen  im 
Museum  zu  Cadix  ist  die  Folge  der  weissen  Bettelmönche  der 
Madrider  Akademie  würdig  an  die  Seite  zu  stellen.  Sie  haben 
etwas  Monumentales,  diese  ernsten  Gestalten  mit  diesen  markigen 
durchgeistigten  Köpfen,  weltvergessen,  in  sich  geläutert,  stark 
im  Glauben,  echte  Typen  des  katholischen  Spaniens.  Auch  in 
der  Farbengebung  sind  diese  Bilder  von  erstaunlicher  Einfachheit. 
Vor  lichtgrauem  Hintergrund  die  gelblich-weissen  Kutten. 

32.  Torrigiani:  Maria  mit  dem  Christkind.  Pietro  Torrigiani, 
dem  der  unglückliche  Faustschlag  auf  Michelangelos  Nase  eine 
traurige  Berühmtheit  einbrachte,  verdient  als  Künstler  eine  weit 
grössere  Beachtung,  als  ihm  zuteil  geworden.  „Seine  Biographie“ 
ist  durchaus  nicht  „interessanter  als  seine  Werke“.  Furcht  vor 
Verfolgung  und  Strafe,  vielleicht  auch  ein  angeborener  Hang 
zum  Abenteurerleben  treiben  den  mit  ungewöhnlicher  Körper- 
kraft ausgestatteten  Jüngling  aus  dem  Vaterlande;  Cesare  Borgias 
Heeren  schliesst  er  sich  in  der  Romagna  an.  Später  nach 
England  verschlagen,  führt  er  für  die  Kapelle  Heinrichs  VII.  in 
Westminster  Abbey  das  Grabmal  der  Stifter  aus,  in  gleicher 
Weise  seine  Kenntnis  als  Bronzegiesser  wie  seine  Meisterschaft 
im  Marmorrelief  dokumentierend.  Wir  sehen  den  Ruhelosen 
dann  in  Sevilla,  wo  vor  ihm  seine  toskanischen  Landsleute,  der 
Bildhauer  Miguel  Florentin  und  der  ausgezeichnete  Majolika- 
maler Nicoluso  da  Pisa  gearbeitet  hatten,  auf  der  Höhe  seines 
Ruhmes,  bald  in  den  Kerkern  der  Inquisition  durch  Selbstmord 
endigen.  Sein  büssender  Hieronymus,  mehr  noch  die  thronende 
Madonna  verleugnen  die  Florentiner  Herkunft  des  Künstlers 
nicht  — besonders  wird  die  Aehnlichkeit  des  Profils  der  Maria 
mit  dem  der  Madonna  von  Brügge  auffallen.  — - Eine  besondere 
Bedeutung  gewinnt  aber  noch  die  Madonna  durch  ihre  feine 
realistische  Bemalung,  als  Vorbild  für  die  heimische  Plastik, 
indem  sie  noch  nach  fast  hundert  Jahren  auf  den  grössten  Bild- 
hauer Sevillas,  auf  Montanez,  anregend  gewirkt  hat. 

33.  Tizian:  Der  Doge  Grimani  kniet  vor  dem  Glauben 
(la  Fede).  Der  Doge  Grimani,  als  Feldherr  und  Fürst  ge- 
kleidet, kniet  mit  erhobenen  Händen  vor  der  Allegorie  des 
Glaubens,  la  Fede,  die  ihm  die  beiden  wichtigsten  Symbole  der 
Kirche  zeigt,  von  drei  Putten  unterstützt;  sie  erscheint  in  einer 
Glorie,  von  Cherubim  umgeben,  die  zu  einer  dunkleren  Wolken- 
wand vermitteln;  darunter  nur  noch  ein  schmales  Stück  Venedig 
zu  sehen.  Links  der  heilige  Markus,  markig  und  fest,  rechts 
drei  Füllfiguren,  auch  von  diesen  die  eine  als  rahmende  Vertikale 
(die  Wirkung  heute  durch  rechts  und  links  angesetzte  Stücke 
beeinträchtigt).  Von  feiner  Wirkung  auch  der  Vorhang  und 
die  starren  Architekturlinien  hinter  der  bewegten  Gruppe.  Das 
Kolorit  ziemlich  matt,  unter  der  grossen  Glorie  leidend  — ein 
Problem,  das  Tizian  erst  später  gelöst  hat. 

34.  Tizian:  Der  hl.  Hieronymus.  In  eine  wilde  Fels-  und 

Waldlandschaft  hat  sich  der  greise  Heilige  zurückgezogen,  um 
sich  vor  dem  Kruzifix  zu  martern.  Die  völlige  Hingabe  ist  nicht 
bloss  in  dem  scharf  emporgehobenen  Kopf  ausgedrückt,  sondern 
verkörpert  sich  in  der  ganzen  Linie  der  Figur,  die  auf  den 
Heiland  hinzudrängen  scheint;  von  besonderer  Wirkung  der 
straffe  linke  Arm.  Die  Diagonale  des  Körpers  wird  begleitet 
durch  die  parallelen  Linien  des  Felsabhanges,  mit  denen  sich 
die  Linien  des  Kruzifixes  und  der  Bäume  kreuzen.  Wolken- 
streifen teilen  auch  den  Himmel.  Die  ganze  Bildfläche  wird  so 
in  kleine  Flecken  zerschnitten,  die  hell  und  dunkel  gegen- 
einander stehen,  aber  nicht  sehr  scharf,  sodass  doch  ein  ein- 


heitlicher brauner  Gesamtton  entsteht;  der  Körper  hebt  sich 
leuchtend  davon  ab.  Das  rote  Lendentuch  ist  die  einzige  aus- 
gesprochene Lokalfarbe,  doch  gedämpft.  Die  Malweise  schon 
ziemlich  trocken.  Rubens  in  seinem  Dresdener  Hieronymus 
• — • dem  sich  van  Dyck  anschliesst  — ist  offenbar  von  Tizian 
angeregt,  baut  sein  Bdd  jedoch  auf  ganz  anderen  Prinzipien  auf. 

35.  Tizian:  Die  Verkündigung.  Eine  im  ganzen  recht  dunkle 
Bildfläche.  Die  Engelglorie  oben  ein  beliebter  Anlass  für  die 
späte  venezianische  Malerei,  das  Licht  selbst  zu  malen,  wie  es 
das  Dunkel  durchbricht;  Tintoretto  komponiert  so  die  Mehrzahl 
seiner  Altarbilder.  Entsprechend  der  starken  Betonung  der 
Lichtwirkung  sind  die  Lokalfarben  sehr  schwach.  Die  Be- 
handlung ist  unruhig,  alles  in  kleine  selbständige  Partikelchen 
aufgelöst.  Die  diskreten  horizontalen  und  veitikalen  Linien  der 
Architektur  steigern  den  Eindruck  der  Unruhe.  Die  Madonna 
sehr  vornehm,  in  Blick  und  Haltung;  der  Kopftypus  der  späten 
venezianischen  Malerei  geläufig.  Der  Standpunkt  des  Beschauers 
ganz  tief  genommen. 

36.  Tizian:  Die  Ausrüstung  Amors.  Venus,  mit  dem  Diadem 
geschmückt,  bindet  dem  Amorknaben  die  Augen.  Zwei  Mädchen 
bringen  Bogen  und  Pfeile.  Ein  anderer  Amoretto  lehnt  an  der 
Schulter  der  Göttin.  — Das  meisterhafte  Gemälde  ist  ein  be- 
zeichnendes Hauptwerk  aus  Tizians  später  Zeit  (gemalt  i565). 
Die  Behandlung  ganz  weich,  frei  und  geistreich,  in  lockerer 
Pinselführung;  bewundernswert  z.  B.  das  zarte  Hinüberspülen 
der  Haarwellen  über  die  Haut.  Bräunlicher,  stumpfer  Gesamtton; 
die  matten,  gebrochenen  Farben  wunderbar  zusammengestimmt. 
Hart  und  ruhig  nur  die  Vertikale  des  Vorhangs  hinter  der 
Göttin  (durch  die  ihre  stolze  Kopfhaltung  noch  mehr  heraus- 
kommt)  — ■ sonst  alles  weich  und  bewegt,  die  Gewandung  wie 
die  tief  zurückgeführte  Landschaft,  mit  einem  prächtigen,  farbig- 
bewegten Himmel.  Das  Inkarnat  von  feinster  Weichheit  und 
Lebendigkeit;  die  Kopftypen  charakteristisch  für  die  späte 
venezianische  Malerei,  auch  die  Haltung  des  einen  Kopfes,  mit 
emporgerichtetem  Blick  und  offenem  Mund,  damals  in  Venedig 
häufig,  wohl  aus  Rom  stammend.  — Interessant  ist  der  Ver- 
gleich mit  dem  gegenüberhängenden  Tizian,  seinem  frühen 
Hauptwerk,  der  sog.  himmlischen  und  irdischen  Liebe  (Mus.  II, 
98,  99),  in  allen  Stücken  völlig  verschieden:  in  Komposition, 
Typen,  Kolorit  und  Vortrag. 

37.  Rembrandt:  Jakob  seine  Enkel  segnend.  In  dem  reichen 
Schatze  an  Rembrandt-Bildern,  die  Kassel  besitzt,  bildet  die  hier 
abgebildete  Komposition  den  Höhepunkt  in  mehr  als  einem 
Betracht.  Unter  des  Meisters  biblischen  Darstellungen  giebt  es 
nicht  viele,  die  in  demselben  Grade  vollkommen  und  einheitlich 
erscheinen,  in  denen  Thema,  Empfindung,  Auffassung  und  Mal- 
weise ebenso  rein  zusammenklingen.  Joseph  ist  mit  seinem 
Weibe  Asnath  und  mit  seinen  Söhnen  Manasse  und  Ephraim 
an  das  Lager  Jakobs  getreten  und  leitet  die  segnende  Hand  des 
erblindeten  Greises.  Die  Figurengruppe  ist  wunderbar  zusammen- 
geschlossen. Die  Darstellung  ist  gleichsam  gereinigt  von  allem 
Zeitlichen,  rein  menschlich,  alltäglich  und  ewig  und  scheint 
gerade  so  den  Ton  des  biblischen  Berichtes  zu  treffen.  Die 
religiöse  Geltung  des  Patriarchensegens  und  die  zähe  Dauer, 
die  der  Familienzusammenhang  dem  Judenvolke  gab,  kommt  in 
dem  — doch  historischen  — Gemälde  zu  starkem  Ausdruck. 
Zu  solcher  Einfachheit  und  Grösse  hob  Rembrandt  sich  in  der 
Zeit  des  tiefsten  eigenen  Missgeschicks.  Das  Bild  ist  von  1 656 
datiert. 

38.  Velazquez:  Der  Bildhauer  Montanez.  Als  Tacca  in 

Florenz  das  Reiterdenkmal  Philipps  IV.,  den  er  nie  gesehen,  in 
Bronze  ausführen  sollte,  wurde  ihm  ausser  Velazquez’  Gemälde 
ein  plastisches  Modell  für  den  Kopf  des  Königs  zur  Verfügung 
gestellt.  Montanez,  den  man  von  Sevilla  an  den  Hof  berufen, 
führte  in  sieben  Monaten  den  ehrenvollen  Auftrag  aus.  Damals, 
im  Jahre  1 636  malte  Velazquez  das  Bild  seines  Landsmannes, 
das  Justi  in  einem  fälschlich  Alonzo  Cano  genannten  Gemälde 
des  Prado-Museums  wieder  erkannt  hat.  „Wir  sehen  den 
Künstler  in  seiner  eigensten  Schaffensthätigkeit,  versenkt  in  sein 
Modell.“  Das  Bild,  in  der  Hauptfigur  auf  das  Sorgfältigste 
durchgeführt,  ist  unvollendet  geblieben;  beim  Kopf  Philipps 
sieht  man  nur  die  Untermalung. 

39.  Montanez:  Die  Madonna  de  las  Cuevas.  Montanez, 

diesseits  der  Pyrenäen  fast  gänzlich  unbekannt  und  kaum  über 
Andalusiens  Grenzen  hinaus  gefeiert,  nimmt  mit  Recht  unter 
den  spanischen  Bildhauern  der  Renaissance  den  ersten  Platz 
ein  und  darf  den  grossen  Malern,  Murillo  und  Velazquez,  würdig 
an  die  Seite  gestellt  werden.  Massvoll  in  der  Bewegung,  mit 
mächtigem,  fast  antikem  Faltenwurf,  atmen  seine  sorgfältig  bis 
in  Einzelheiten  durchgebildeten  Gestalten,  deren  realistische 
Wirkung  durch  die  geschmackvolle  Bemalung  noch  gesteigert 
wird,  ein  tief  religiöses  Innenleben,  gemildert  durch  schwer- 
mütigen Ernst.  Die  Madonna  de  las  Cuevas,  für  die  Karthause 
von  Sevilla  1617  gearbeitet,  ist  ein  gutes  Beispiel  für  seinen 
Jugendstil. 

40.  Schule  des  Montanez:  Der  hl.  Bruno.  Der  heilige  Bruno, 
der  strenge  Stifter  des  weitverbreiteten  Karthäuserordens,  ist  eine 
Lieblingsfigur  spanischer  Bildhauer,  deren  höchstes  Streben  auf 
den  Ausdruck  des  Seelenlebens  stets  gerichtet  war.  Die  sitzende 
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Statue  in  der  Kathedrale  zu  Cadix  kann  man  heute  kaum 
mehr  für  ein  eigenhändiges  Werk  des  Montanez  in  Anspruch 
nehmen,  trotz  des  plastischen  Aufbaues  und  dem  grossartigen 
Faltenwurf;  und  so  sehr  man  diese  sprechenden  Hände,  den 
geistvoll  modellierten  Schädel  des  weltverachtenden  Grüblers 
bewundert,  an  die  erhabene  Schlichtheit  der  stehenden  Figur 
des  Heiligen  im  Museum  zu  Sevilla,  die  gleichzeitig  mit  der 
Madonna  de  las  Cuevas  entstand,  reicht  diese  Arbeit  nicht  heran. 

41.  Castagno:  Farinata  degli  Uberti.  Als  die  Florentiner 
Guelfen  im  Jahre  1260  von  den  verbündeten  Ghibellinen 
Toskanas  an  der  Arbia  entschieden  geschlagen  wurden,  planten 
die  Sieger,  Florenz,  den  verhassten  Herd  der  Guelfenpartei  zu 
zerstören.  Da  erhob  sich  jedoch  der  Führer  der  Florentiner 
Ghibellinen,  Farinata,  aus  dem  edlen  Geschlechte  der  Uberti 
und  erklärte:  „Solange  ich  noch  Leben  in  meinem  Körper  fühle, 
werde  ich  diese  Stadt  mit  dem  Schwerte  in  der  Hand  verteidigen.“ 
So  ward  Florenz  gerettet.  Dante  hat  Farinata  zu  den  Ketzern 
seiner  Hölle  gebannt.  In  einem  glühenden  Sarge  liegt  er,  und 
als  der  Dichter  ihn  anruft,  reckt  er  sich  empor 

....  col  petto  e colla  fronte 

Come  l’avesse  l’Inferno  in  gran  dispitto 

(Und  jener  hob  den  Busen  und  die  Stirne, 

Als  ob  der  Hölle  trotzig  Hohn  er  spräche.) 
Unwillkürlich  denkt  man  vor  Castagnos  blondem  Riesen  an  jene 
Zeilen,  und  dass  Andreas  Werk  neben  Dantes  Terzinen  in  Ehren 
besteht,  ist  Lob  genug  für  seinen  Schöpfer. 

Die  Königin  Tomyris.  Der  geistige  Inhalt  der  Figur  er- 
hellt aus  der  Unterschrift:  TOMIRIS  VINDIGAV1T  SE  DE  F1LIO 
ET  LIBERAVIT  PATRIAM  SVAM  (Tomyris  rächte  sich  am  Sohne 
und  befreite  ihr  Vaterland).  Ein  hohes,  schlankes  Weib  mit 
blondem  Haar,  das,  zum  Zopf  geflochten,  quer  über  die  rechte 
Schulter  fällt,  tritt,  gepanzert  und  auf  die  Lanze  gestützt,  aus 
einem  dunklen  Grund,  den  helle  Rosen  schmücken,  hervor. 
Eine  antike  Gemme,  an  die  Andrea  beim  Schaffen  dieser  Figur 
sich  möglicherweise  erinnerte,  sei  hier  (siehe  Textabbildung 
S.  24)  — zum  erstenmale  in  Verbindung  mit  Castagno  — wieder- 
gegeben. Die  Gemme  wird  im  Museo  archeologico  zu  Florenz 
bewahrt  und  stellt,  laut  Katalog,  „Antonius  Pius  mit  seinem  Genius 
vor  einer  militärischen  Expedition  der  Hoffnung  opfernd“  dar. 

42.  Castagno:  Grabfigur  des  Niccolö  da  Tolentino.  Am 

28.  August  1434  geriet  der  altbewährte  Feldhauptmann,  der 
Florentiner  Niccolö  da  Tolentino  in  die  Gewalt  des  herzoglich- 
mailändischen Feldherrn  Piccinino,  und  bereits  am  1.  April 
1435  meldete  die  Signorie  von  Florenz  ihrem  venezianischen 
Gesandten:  „Heute  ist  als  Neuigkeit  der  Tod  des  Niccolö  da 
Tolentino  zu  berichten.  Als  er  aus  Val  di  Taro  nach  einem 
anderen  Orte  ritt,  kam  er  — wie  Niccolö  Piccinino  den  Kindern 
mitteilt  — unter  sein  Pferd  zu  liegen  und  dadurch  starb  er.  So 
schreibt  man.  Die  Wahrheit  wissen  wir  nicht.“  . . . Inoffiziell 
wusste  man  allerdings  sehr  genau,  dass  Gift  den  unbequemen 
Gefangenen  beseitigt  hatte.  Die  Florentiner  bereiteten  ihrem 
unglücklichen  Generalissimus  ein  prunkendes  Begräbnis,  und  man 
beschloss,  ihm  ein  Marmorgrab  im  Dom  zu  errichten.  Der  Trauer- 
eifer erkaltete  jedoch  bald,  und  erst  im  Jahre  iq55  erhielt 
Castagno  den  Auftrag,  ein  Reiterbildnis  des  Toten,  als  Imitation 
von  Plastik  zu  malen.  Wieder  ein  Jahr  später  wurden  ihm  dafür 
24  Goldgulden  ausgezahlt.  Castagno  musste,  laut  Vorschrift,  zum 
Reiterporträt  des  Giovanni  Acuto  von  Paolo  Uccello  ein  Gegen- 
stück schaffen.  Aber  dem  Bildnis  Castagnos,  das  sich  grau  von 
dunklem  Grunde  abhebt,  ist  ein  pathetisch  heroischer  Zug  eigen, 
der  Giovanni  Acuto  fehlt.  Das  ist  ein  sinnender  Schlachtenlenker, 
Castagnos  Tolentino  gleicht  einem  frohgemuten  Ritter,  der  auf 
Abenteuer  auszieht.  In  der  Ornamentik  des  Sarkophages  begegnet 
man,  wie  stets  bei  Castagno,  antikisierenden  Motiven.  Lorenzo 
di  Credi  hat  1524  dies  Fresko  restauriert;  1841  übertrug  man  es 
auf  Leinwand. 

43.  Castagno:  San  Gerolamo  und  die  Trinität.  Die  Familie 
Corboli  hatte  im  Jahre  145  t das  Protektorat  über  die  Kapelle 
S.  Gerolamo  der  Annunziaten-Kirche  an  sich  gebracht.  In  ihrem 
Aufträge  malte  Castagno  auf  die  Nischenwand  der  Kapelle  den 
Schutzpatron  und  zwei  weibliche  Heilige,  die  andächtig  in  die 
blaue  Luft  emporschauen,  wo  die  Trinität  erscheint,  ,,so  gut 
verkürzt,  dass  sie  hohes  l.ob  verdient“.  Als  genau  hundert 
Jahre  später  die  Kapelle  ihre  Besitzer  wechselte,  wurde  Castagnos 
Fresko  durch  ein  Altarbild  Al.  Alloris  verstellt  und  erst  im 
Sommer  igoo  wieder  freigelegt.  Bereits  Masaccio  hatte  in  der 
Kirche  S.  Maria  Novella  eine  Trinität  in  perspektivischer  Ver- 
kürzung gemalt.  Castagno  ging  über  seinen  Vorgänger  insofern 
hinaus,  als  er  die  Handlung  mit  einem  landschaftlichen  Hinter- 
grund verband.  Das  Fresko  ist  leidlich  gut  erhalten,  aber  die 
allzu  stark  betonte  Absicht  der  Bravourleistung  lässt  eine  eigent- 
liche Freude  daran  nicht  aufkommen. 

44.  Jan  van  Eyck:  Bildnis  eines  Ritters  des  goldenen 

Vliesses.  Aus  völligem  Dunkel,  angeblich  aus  italienischem 
Privatbesitz  kam  das  hier  abgebildete  Porträt  vor  nicht  ganz  zwei 
Jahren  in  den  Londoner  Kunsthandel.  Der  nicht  langen  Reihe 
durch  Inschrift  beglaubigter  und  sonst  zweifellos  echter  Eyck- 
Bildnisse  fügt  sich  die  neue  Erscheinung  leicht  und  vollkommen 
ein.  Die  feine  und  scharfe  Zeichnung  des  Kopfes  und  der  Hände, 


der  edle,  vergeistigte  Ausdruck,  die  Charakteristik  des  Stofflichen 
im  Gewände,  die  harmonische  Tiefe  der  Färbung  erscheinen  des 
grossen  Meisters  würdig.  Gegen  Ende  des  Jahres  1431  ward  die 
Kette  des  Vliessordens  gestiftet,  die  der  Dargestellte  trägt.  Ein 
terminus  post  quem  für  die  Entstehung  des  köstlichen  Werkes 
ist  damit  gegeben.  Ein  Kammerherr  des  burgundischen  Hofes 
scheint  der  alte  Herr  mit  dem  klugen  Kopfe  zu  sein.  Der  weisse 
Stab  mit  abgebrochener  Spitze  ist  das  Abzeichen  seiner  Würde. 
Vermutet  wird,  es  sei  Jean  von  Roubaix  und  Herzelles. 

45.  Engel  an  der  Kathedrale  zu  Reims.  In  der  langen  Reihe 
von  Figuren,  welche  sich  an  den  Portalwandungen  über  die  West- 
fassade der  Reimser  Kathedrale  hinziehen,  nimmt  der  Engel  die 
Stelle  neben  dem  heiligen  Dionysius  ein  am  nördlichen  Nebenportal. 
Er  ist  also  kein  Engel  der  Verkündigung  an  Maria,  wie  man  nach 
Geberde  und  Ausdruck  leicht  denken  könnte,  sondern  befindet 
sich  gleichsam  in  Unterhaltung  mit  dem  Heiligen,  der  auch  auf 
seiner  anderen  Seite  von  einem  Engel  begleitet  wird.  Die  Reimser 
Fassade  zeigt  Figuren  verschiedenen  Stiles;  in  denen,  die  mit 
diesem  Engel  zusammengehören,  hat  die  Entwickelung  der  Gotik 
ihren  Zenith  erreicht.  Möglichst  grosser  Reichtum  an  Bewegung 
wird  durch  die  verschiedenen  Richtungen  von  Kopf,  Ober-  und 
Unterkörper  zur  Geltung  gebracht,  ohne  die  festen  architektonischen 
Linien,  die  dennoch  fast  wie  zwei  Pfeilerkanten  den  Abschluss 
bilden,  zu  zerstören.  Die  etwas  herausgebogene  Elüfte,  der 
grosse  durchgehende  Faltenzug,  der  von  der  Gürtung  hinunter- 
läuft zum  Fusse  des  Spielbeines,  geben  die  bei  den  gotischen 
Statuen  bekannte  Kurve.  Der  kleine  runde  Kopf  mit  spitzigen 
Einzelformen  und  zusammengekniffenen  Augen  ist  der  Typus 
der  Hochgotik,  das  fast  übertriebene  Lächeln  ein  Mittel  zum 
Ausdruck  der  Anmut. 

46.  Antonio  Rossellino:  Porträtbüste.  Die  aus  Florentiner 

Privatbesitz  stammende  Büste  eines  Unbekannten  zeigt  mit 
einigen  verwandten  Arbeiten  (in  Florenz  und  London),  bis  zu 
welcher  Höhe  die  Florentiner  Plastik  in  der  Wiedergabe  indi- 
vidueller Züge  gelangte.  Die  Konzentration  der  Persönlichkeit 
auf  einen  Augenblick  giebt  dem  Kopf  das  wunderbar  Fesselnde; 
die  gespannt  schauenden  Augen  und  der  weiche  Mund  mit  der 
leis  sich  vorschiebenden  Oberlippe  beseelen  den  Marmor  und 
machen  das  spröde  Material  vergessen.  Was  ein  solcher  Künstler 
mit  Accent  betont  und  worüber  er  nachlässig  hinweggeht  (be- 
sonders wenn  man  die  Behandlung  von  Kopf  und  von  Gewand 
vergleicht),  mag  als  mustergiltig  gelten.  Ist  wirklich  Rossellino 
der  Meister,  der  diese  und  ein  paar  andere  Büsten  geschaffen  hat 
— und  ein  besser  passender  Name  ward  noch  nicht  in  Vorschlag 
gebracht  — , so  gebührt  ihm  unter  den  Florentiner  Marmor- 
bildnern in  der  zweiten  Hälfte  des  XV.  Jahrhunderts  eine  hohe 
Stellung,  eine  höhere,  als  selbst  die  besten  seiner  grösseren 
Arbeiten  (etwa  das  Grabmal  des  Kardinals  von  Portugal)  ihm 
einräumen. 

47.  Schwind:  Jüngling  auf  der  Wanderschaft.  Wenn  man 
die  Gesamtheit  von  Schwinds  Gemälden  als  eine  Folge  von 
Bekenntnissen  ansehen  kann,  so  ständen  die  Wander-  und 
Reisebilder  darin  wie  Abbildungen  in  einer  Selbstbiographie. 
Für  den  Maler  selbst  möchte  man  den  Jüngling  halten,  der  hier 
auf  den  Wurzeln  der  Eiche  rastet.  Er  lässt  uns  über  seine 
Schulter  schauen  und  seinem  Blick  folgen:  der  haftet  nicht  an 
dem  Schloss  bei  der  Brücke  und  dem  Wald  dahinter,  auch  nicht 
an  dem  weithin  glänzenden  Kloster  und  der  Burg  auf  den 
schroffen  Felsen;  selbst  die  blauen  Berge  in  der  Ferne,  ja,  nicht 
einmal  die  Wolken  setzen  ihm  Grenzen.  All  das  dürfen  auch 
wir  sehen,  aber  unvermerkt  geht  es  uns  wie  dem  einsamen 
Wanderer,  dessen  Sinn  sich  über  Berge  und  Thäler  hin  in 
unsichtbare  Weiten  verliert. 

48.  Thoma:  Taunusland=chaft.  Durch  die  Rückenfigur  eines 

Wanderers  hat  schon  Schwind  auf  dem  Bildchen  der  Schack- 
galerie (Taf.  47)  den  Beschauer  in  seine  Landschaft  hineingezogen. 
Mag  Thoma  nun  davon  angeregt  sein  oder  begegneten  sich  beide 
in  verwandten  Empfindungen  — diese  Gestalt  giebt  hier  erst 
dem  Blick  in  die  Weite  einen  Inhalt:  ohne  sie  wäre  es  ein 

immer  noch  meisterlich  gemaltes  Panorama,  mit  ihr  leben  Höhen 
und  Thäler,  die  Wolken  ziehen  durch  das  Blau  und  ihre  Schatten 
über  die  Erde,  das  Grösste  erscheint  begrenzt,  klein  und  verloren 
von  der  Reihe  riesiger  Pappeln  bis  zum  Rücken  des  Berges, 
und  das  Gefühl  des  Unendlichen  überschleicht  den  Beschauer. 
Durch  den  stillen  Genossen  im  Bilde  wird  ihm  das  Bild  zum 
Erlebnis. 

49.  Tizian:  Männliches  Bildnis.  Die  ältere  Tradition  einer 
unkritischen  Zeit  hat  den  vollbärtigen  stolzen  Mann,  dem  Tizian 
die  seltene  Ehre  des  Bildnisses  in  ganzer  Figur  zuteil  werden 
liess,  als  d’Avalos,  Marchese  del  Vasto,  bezeichnet.  In  neuerer 
Zeit  hat  Justi,  der  das  Gemälde  bis  in  den  Anfang  des  18.  Jahr- 
hunderts zurückverfolgte,  den  Namen  des  neapolitanischen  Giovan 
Francesco  Acquaviva,  Duca  d'Atri,  in  Vorschlag  gebracht.  Im 
prunkvollen  Kostüm,  ganz  in  tiefes  Rot  gekleidet,  das  ein  feines 
goldenes  Muster  unterbricht,  hat  sich  der  vornehme  Herr  dar- 
stellen lassen.  Der  leichteren  Form  des  Krieges,  der  Jagd,  hat 
er  sein  Interesse  zugewandt;  dass  sie  aber  nur  die  Müsse  aus- 
zufüllen bestimmt  ist,  die  das  ernsthafte  Waffenspiel  ihm  gönnt, 
daran  erinnert  der  Kriegshelm  mit  dem  dräuend  zufahrenden 
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Drachen.  Ein  Amor  sucht  ihn  sacht  hei  Seite  zu  schieben, 
lugend,  ob  auch  der  Besitzer  des  Helms  sein  Thun  nicht  ge- 
wahr werde:  zweifellos  eine  auf  Wunsch  des  Bestellers  gemalte, 
nur  nicht  mehr  verständliche  Anspielung.  Zu  Füssen  des  Herrn, 
halb  unthätig,  halb  spürend,  ein  mächtiger  weissgelber  Jagd- 
hund. Weite  Landschaft  in  brännlich-gelber  Färbung  weitet 
sich  hinten;  so  hat  Velazquez  es  verstanden,  die  Landschaft 
für  die  dekorative  Wirkung  des  Bildnisses  zu  nutzen. 

50.  Cossa:  Giovanni  II.  Bentivoglio  und  seine  Gemahlin. 
Bald  nach  seiner  Uebersiedelung  (1470)  muss  Cossa  seinen 
neuen  Gönner,  den  Herrn  von  Bologna,  und  seine  Gattin  Gincora 
Sforza,  auf  dem  jetzt  in  Pariser  Privatbesitz  befindlichen  Doppel- 
bildnis dargestellt  haben,  das  früher  dem  Piero  della  Francesca 
zugeschrieben  wurde,  mit  dessen  Porträts  des  urbinatischen 
Herzogspaares  es  in  der  That  gewisse  Verwandtschaft  zeigt. 
Wie  der  Medailleur  oder  der  Reliefbildner  wählt  er  reines  Profil; 
er  zeichnet  die  wenig  schönen  Linien  mit  Härte  nach.  Nur  die 
Ausblicke  in  die  Landschaft,  die  echte  Cossalandschaft  mit 
vielerlei  Einzelheiten,  mildern  etwas  die  Strenge  des  Ganzen. 
Giovanni  II.  Bentivoglio  hat  vielfach  Künstler  in  seinen  Dienst 
gezogen.  Durch  Cossa  selbst  liess  er  die  hochverehrte  Madonna 
del  Baracano  ausbessern  und  sich  selbst  mit  seiner  Gemahlin  im 
Gebet  neben  dem  Bild  darstellen;  Cossa  hat  die  Kapelle  der  Familie 
in  San  Giacomo  Maggiore  geschmückt  und  dort  ein  Altarbild  ge- 
malt, das  das  Fürstenpaar  mit  seiner  reichen  Nachkommenschaft 
darstellt;  Francia  und  seine  Schüler  haben  die  zierliche  Cäcilien- 
kapelle  in  seinem  Aufträge  ausgemalt.  Nach  vierzigjähriger 
Herrschaft  i5o6  aus  Bologna  verjagt,  ist  der  Bentivoglio  drei 
Jahre  danach  in  der  Verbannung  in  Mailand  gestorben. 

51.  Jacob  van  Ruisdael:  Der  Eichenwald.  Jacob  van  Ruisdael 
ist  in  der  Berliner  Galerie  ganz  besonders  reich  und  vielseitig 
vertreten.  Neben  den  dunkel  gefärbten  energischen  Naturstudien 
seiner  ersten  Periode  und  den  ruhigen  Ansichten  des  Flach- 
landes, die  er  in  seiner  Spätzeit  ausführte,  fällt  das  hier  ab- 
gebildete, erst  1 8g  1 erworbene  Waldbild  auf  durch  seine  statt- 
lichen Masse  und  die  wohl  durchdachte  Komposition.  Die  auf 
den  poetischen  Effekt  gerichtete  Bemühung  tritt  deutlich,  wenn 
auch  keineswegs  störend,  hervor.  Das  etwa  1660  entstandene 
Gemälde  ist  mit  dem  Namen  des  Meisters  signiert,  nicht  datiert 
— wie  fast  alle  seine  Schöpfungen  — und  stammt  aus  der 
Sammlung  W.  Wells  in  Manchester.  Auf  der  berühmten  Man- 
chester-Ausstellung von  1857,  wo  mit  zwanzig  Nummern  die 
Blüte  der  britischen  Ruisdael-Bilder  zu  sehen  war,  stand  unser 
Bild,  nach  dem  massgebenden  Bericht  W.  Burgers,  seiner  Be- 
deutung nach  an  dritter  Stelle,  unmittelbar  nach  der  herrlichen 
Ansicht  von  Bentheim,  die  jetzt  Herr  Alfr.  Beit  besitzt,  und  nach 
dem  grandiosen  Waldbilde  aus  Worcester  College  in  Oxford. 

52.  M arees:  Der  hl.  Georg.  Das  Bild  stellt  ebensowenig  wie 
Marees’  hl.  Martin  in  Schleissheim  einen  katholischen  Heiligen 
dar.  Die  Gedankenwelt  des  in  Rom  früh  verstorbenen,  in 
schwersten  Kämpfen  und  Enttäuschungen  nie  sich  beugenden 
Künstlers  drängte  überall  auf  ein  freieres,  heldenhaftes  Menschen- 
tum, in  gesunder,  strahlender  Leiblichkeit,  in  harmonisch  natür- 
licher Thätigkeit.  Eine  übergrosse  Strenge  gegen  sich  selbst 
hat  ihn  zu  einer  Selbstzerstörung  seiner  meisten  Bilder  durch 
immer  neu  aufgesetzte  Korrekturen  hingerissen;  aber  aus  den 
oft  formenlosen  und  immer  überpastosen  Werken  dringt  doch 
noch  die  Grösse  höchster  Forderungen  auf  uns  ein.  Bewegung, 
Raum  und  Leiblichkeit,  das  sind  immer  wieder  seine  Ziele. 
Unser  Ritter  kommt  von  rechts  gesprengt;  dem  Druck  der 
Schenkel  seines  Herrn  gehorchend,  steht  das  Ross  plötzlich 
still,  während  jener  die  schwere  Lanze  mit  beiden  Armen  in 
den  Hals  des  gleissenden  Untieres  stösst.  Dem  Gegensatz  des 
dem  Druck  sich  hoch  entgegenstemmenden  Pferdes  zu  der  herab- 
stossenden  Kraft  entspricht  ein  ähnlicher  zwischen  dem  grossen, 
blühenden  Pferdeleib  und  dem  molchartigen  Scheusal  am  Boden. 
Die  etwas  schmutzigen  Farben  der  Skizze  lassen  die  letzte 
Klarheit  der  plastischen  Entwickelung  vermissen.  Marees’  Namen 
wird  nicht  durch  vollendete  Meisterwerke  der  Unsterblichkeit 
gesichert,  wohl  aber  durch  die  sittliche  Grösse  seines  Ringens 
und  die  künstlerische  Hoheit  seiner  Gedanken.  Seine  Ehrlichkeit 
und  Wahrhaftigkeit  geht  über  die  Feuerbachs  heraus,  der  nie 
das  Pathos  ganz  entbehren  konnte.  Die  deutschen  Neuidealisten 
verehren  in  ihm  ihren  grössten  Lehrer. 

53.  54.  Westportal  des  Dom  zu  Chartres.  Am  Chartreser  West- 
portal haben,  so  einheitlich  das  Ganze  sich  darstellt,  doch  ver- 
schiedene Künstler  gearbeitet.  Man  kann  einen  Hauptmeister,  der 
zugleich  der  klassische  Vertreter  des  neuen  Stiles  ist  und  meh- 
rere Nebenmeister  (an  den  Seitenportalen)  unterscheiden.  Aus- 
geführt ist  es  wahrscheinlich  zwischen  1140  und  1160.  Es  ist  die 
erste  dreiportalige  Anlage  seiner  Gattung.  Denn  in  St.  Denis,  wo 
ebenfalls  drei  Statuenportale  gegeben  waren,  werden  dieselben 
durch  die  Streben  der  Türme  getrennt,  nicht  wie  hier  in  ein 
System  zusammengezogen  — Charakteristisch  sind  für  den 
Aufbau  die  grösseren  Proportionen  des  Hauptportals  gegenüber 
den  kleinlicheren  Abmessungen  der  Seitenpforten  (auch  am  Ge- 
wände, wo  an  den  letzteren  Baldachine  zwischen  Statue  und 
Kapitell  eingeschoben  sind).  Durchlaufende  Horizontalen,  die 
das  Ganze  Zusammenhalten,  sind  durch  die  gleichmässige  Be- 


handlung der  Sockel  und  die  gleiche  Simshöhe  der  drei  Thür- 
ötinungen  erreicht.  Sorgfältig  durchdacht  ist  auch  der  Inhalt. 
Die  Geschichte  der  Erlösung  ist  dargestellt,  doch  ist  die 
Kreuzigung  dem  Chore  Vorbehalten.  So  finden  wir  denn  an 
den  Gewänden  die  Statuen  der  königlichen  Vorfahren  Christi 
(nach  der  Geneologie  bei  Mathäus),  auf  den  Seitentympanen 
sind  Anfang  und  Ende  der  Erdenlaufbahn,  Geburt  und  Himmel- 
fahrt, einander  gegenübergestellt.  Das  mittlere  zeigt  den  Thro- 
nenden in  seiner  Herrlichkeit,  umgeben  von  den  Evangelisten- 
symbolen. 

55.  Tympanon  von  der  Notre  Dame-Kirche  zu  Paris.  Das 

Portal  der  heiligen  Jungfrau  ist  das  linke  von  den  drei  Por- 
talen der  Westfassade.  Es  bildet  den  gewöhnlichen  Eingang 
in  die  Kirche.  Es  dankt  seine  Entstehung  erst  der  Zeit  um 
1200,  wo  der  mit  dem  Ostchor  im  Jahre  1160  begonnene 
Bau  bis  zur  Westfront  vorgerückt  war.  Man  nimmt  jetzt 

an,  dass  es  1208  schon  fertig  dastand;  ältere  Forscher  hatten 
es  erst  dem  zweiten  Jahrzehnt  des  Jahrhunderts  zuweisen  wollen. 
Die  drei  Portale,  bei  denen  ältere,  bei  Beginn  des  Baues 
gearbeitete  Skulpturen  mit  zur  Verwendung  kamen,  bilden  eine 
nur  lose  verknüpfte  Komposition;  auch  inhaltlich  stellen  sie 
keinen  streng  geschlossenen  Cyklus  dar.  Unser  Marienportal 
links  ist  das  Meisterwerk.  Der  die  Madonna  am  Mittelpfeiler 
krönende  Baldachin  wird  auf  dem  Tympanon  in  der  Mitte  unten 
sichtbar.  Ein  kleiner  Säulenaufbau  schmückt  ihn;  in  diesem 
steht  ein  kastenartiger  Schrein;  er  soll  die  Bundeslade  darstellen, 
die  im  Mittelalter  als  Sinnbild  auch  des  neuen  Bundes,  insonder- 
heit aber  als  das  der  Madonna  galt.  Daneben  beginnt  (links 
und  rechts)  ein  Cyklus  von  Propheten  und  königlichen  Vor- 
fahren. Die  reife  Künstlerschafl  des  Meisters  zeigt  sich  in  der 
weisen  Beschränkung,  mit  der  er  nur  einzelne  Vertreter  aus- 
gewählt, die  übrigen  aber  auf  den  Archivolten  angebracht  hat. 
Ebenso  ist  auf  dem  Mittelstreifen  nicht  wie  üblich  die  Sterbe- 
szene (mit  den  klagenden  Aposteln)  der  der  Auferweckung  der 
Madonna  aus  dem  Grabe  (durch  die  Engel)  gegenübergestellt, 
sondern  nur  die  letztere  Szene  ist  dargestellt.  Dadurch  vermied 
der  Meister  ein  störendes,  die  Ruhe  beeinträchtigendes  Neben- 
einander Statuettenhaft  kleiner  und  lebensgrosser  Figuren.  Aus 
demselben  Grunde  sind  auch  die  Figuren  an  den  Archivolten 
nicht  in  ganzer  Figur,  sondern  in  Brustbildern  gegeben  mit 
Ausnahme  derer  des  unteren  (horizontalen)  Streifens,  für  die 
ein  grösserer  Block  zur  Verfügung  war.  Dass  es  dem  Mittel- 
alter  in  seinen  Kompositionen  nur  auf  Verdeutlichung  eines  Er- 
zählungsinhalts angekommen  sei,  dass  man  darüber  hinaus  an 
der  künstlerischen  Durchbildung  einer  Komposition  kein  Interesse 
genommen  hätte,  wird  durch  ein  Werk  wie  dieses  widerlegt. 

56.  Königsstatue  von  der  Kathedrale  zu  Reims.  Die  alte 
Krönungskirche  der  französischen  Könige  weist  an  ihren 
Fassaden  zwei  Cyklen  von  Königsstatuen  auf.  Der  eine  bildet 
die  sogenannte  galerie  des  rois  an  der  Westfassade  (wegen 
der  Darstellung  der  Taufe  Clodwigs  auf  die  französischen 
Könige  zu  deuten).  Ein  kleinerer  Cyklus  von  16  Statuen 
findet  sich  an  den  Strebepfeilern  der  beiden  Transepte.  Er 
fügt  sich  als  ein  Intermezzo  den  auf  den  Streben  der  Apsis 
und  denen  der  Langhauswände  stehenden  kolossalen  Engel- 
gestalten ein.  Ob  dieser  Cyklus  auf  die  französischen  oder  die 
jüdischen  Könige  zu  deuten  ist,  bleibt  ungewiss.  Künstlerisch 
stehen  die  Königsstatuen  der  Transepte  weit  über  den  späteren 
der  Fassade.  Jene  gehören  zu  den  Werken  aus  der  Zeit  des 
Uebergangs  vom  feierlichen  zum  bewegten  Stile  und  sind  etwa 
zwischen  i23o  und  i25o  zu  datieren.  Allerdings  ist  bei  den 
kolossalen  Verhältnissen,  denen  das  ohne  Modell  arbeitende  Mittel- 
alter  technisch  nicht  recht  gewachsen  war,  und  der  Bestimmung 
für  die  Oberwände  eine  peinlich  gleichmässige  Durchführung 
nicht  zu  erwarten.  Aber  alle  Erwartungen  übertrifft  die  Schönheit 
und  Lebendigkeit  der  Köpfe.  Besonders  fein  ist  in  dem  hier 
abgebildeten  (einer  Statue  der  Nordseite,  links  neben  dem  Adam 
gehörig)  das  Momentane  des  Ausdrucks  getroffen;  mit  dem 
Zusammenziehen  der  Brauen  verbindet  sich  ein  leises  Pressen 
und  Hinaufziehen  der  Mundwinkel.  Durch  die  neueste  Forschung 
(Dehio,  Weese)  wurde  dar  Zusammenhang  des  Kopfes  mit  dem 
des  Bamberger  Reiters  (Bd.  IV,  Taf.  i52)  erwiesen.  Der  deutschen 
Nachschöpfung  gegenüber  fällt  wieder  die  eigentümliche  Zartheit 
des  französischen  Kopfes  auf.  Er  blickt  nicht  über  die  Schulter 
wie  die  Abbildung  vermuten  lässt,  sondern  geradeaus. 

57.  Cellini:  Herzog  Cosimo  I.  von  Florenz.  Als  Cellini  nach 
seiner  Rückkehr  ( 1 5 45)  sich  anschickte,  die  Statue  des  Perseus 
zu  giessen,  lag  ihm  daran,  die  in  Florenz  vorhandenen  Thon- 
erden, die  zu  den  Formen  dienen  sollten,  zu  erproben  und 
überhaupt  sich  in  der  Arbeit  des  Erzgusses  in  grossem  Mass- 
stabe  zu  versuchen,  ehe  er  das  gewaltige  Werk  wagte,  dessen 
Misslingen  seinen  ganzen  Ruhm  vernichtet  haben  würde.  Zugleich 
wünschte  er  das  Interesse  seines  Brodherrn,  des  launenhaften 
und  nicht  immer  gnädigen  Herzogs  Cosimo,  zu  fesseln,  und  so 
modellierte  er  dessen  Büste  in  überreichem  römischen  Panzer 
und  Draperie,  mehr  als  lebensgross,  goss  sie  und  erzielte  mit 
ihr  den  schönsten  Erfolg.  Der  Kopf  des  Herzogs  erhält  durch 
seine  leichte  Wendung  und  Neigung  etwas  ungemein  Lebendiges, 
und  dieser  Ausdruck  wird  durch  den  energischen  Blick  der 
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Augen,  sowie  durch  die  sprechende  Bildung  der  Lippen  glücklich 
gesteigert.  Die  Züge  Cosimos,  die  aus  zahlreichen  Bildnissen, 
z.  B.  von  der  Hand  des  Angelo  Bronzino,  als  etwas  kühl,  zurück- 
haltend und  verdrossen  bekannt  sind,  erscheinen  hier  durch- 
geistigt und  heroisiert.  1 5 5 7,  also  etwa  10  Jahre  nach  ihrer 
Vollendung,  wurde  die  Büste  nach  Elba  geschickt,  um  dort  das 
Thor  der  Festung  Porto  Ferrajo,  einer  Residenz  des  Herzogs, 
zu  schmücken;  1781  kam  sie  nach  Florenz  zurück  und  zeigt 
jetzt,  im  Museo  Nazionale,  in  der  Nähe  von  Bandinellis  Bronze- 
büste Cosimos,  die  Ueberlegenheit  Benvenutos  über  den  ihm 
verhassten  Nebenbuhler. 

58.  Cellini:  Christus  am  Kreuz.  Nach  der  Vollendung  des 
Perseus,  seines  Hauptwerkes  unter  den  Monumentalskulpturen 
in  Bronze,  fehlte  es  dem  Cellini  an  grösseren  Aufträgen;  gleich- 
zeitig aber  verzehrte  ihn  der  Ehrgeiz,  mit  den  Bildhauern  zu 
wetteifern,  die  Florenz  gerade  damals  mit  kolossalen  Marmor- 
statuen bevölkerten.  So  ging  er  1 556  auf  eigene  Rechnung  an 
eine  der  schwierigsten  Aufgaben  dieser  Art:  aus  dem  härtesten, 
weissesten  Marmor  einen  bis  auf  das  Letzte  durchgearbeiteten 
Kruzifixus  zu  meissein.  Das  Werk  gelang  ihm  so  gut,  als  es 
einem  begabten  Manieristen  seinesgleichen  gelingen  konnte:  der 
überschlanke,  zarte  Körper  interessiert  durch  die  geistreiche 
Behandlung,  die  technisch  von  höchster  Feinheit  ist,  aber  der 
geistige  Inhalt  der  Aufgabe  kommt  dabei  zu  kurz;  besonders 
das  etwas  zu  grosse  Haupt,  dessen  herbe  Formen  auffallen,  lässt 
die  Majestät  des  toten  Christus  vermissen.  — Benvenuto  be- 
stimmte die  Statue,  die  an  einem  schwarzen  Marmorkreuz  befestigt 
werden  sollte,  für  sein  eigenes  Grab  in  der  Kirche  S.  Annunziata, 
schenkte  sie  aber  doch,  um  gewisse  Vorteile  zu  erlangen,  dem 
Herzog,  der  sie  annahm,  kärglich  bezahlte  und  im  Palazzo  Pitti 
unterbrachte.  Sein  Nachfolger,  der  Grossherzog  Francesco  I. 
von  Toscana,  verehrte  das  Kruzifix  i5yb  dem  König  Philipp  II. 
von  Spanien;  es  wurde  zu  Schiff  bis  Barcelona  befördert  und 
von  dort  auf  den  Schultern  von  Männern  nach  dem  Escorial 
getragen.  Der  König  stellte  es  im  Chor  der  Klosterkirche  San 
Lorenzo  hinter  dem  Sitz  des  Priors  auf,  hielt  jedoch  für  nötig, 
die  Blösse  der  Figur  mit  seinem  Taschentuche  (das  später 
durch  eine  Schärpe  von  Goldstoff  ersetzt  wurde)  zu  bedecken. 
Das  Werk  trägt  die  Bezeichnung:  Benvenutus.  Zelinus.  Civis. 
Florent.  faciebat.  i5Ö2. 

59.  Dürer:  Christus  als  Knabe  unter  den  Schriftgelehrten 

Die  mit  Ausdruck  und  Charakteristik  überlastete  Tafel  ist  auf 
italienischem  Boden  entstanden,  wo  sie  bis  zum  heutigen  Tage 
geblieben  ist.  Datiert  i5o6,  als  aus  dem  Jahre,  das  Dürer  vom 
Anfang  bis  zum  Ende  in  Venedig  verlebt  zu  haben  scheint,  und 
mit  dem  Monogramm  des  Meisters  versehen,  zeigt  sie  den  über- 
raschenden Zusatz:  „Opus  quinque  dierum.“  Nur  an  die  Mal- 
ausführung, nicht  aber  an  die  sorgfältigen  Vorbereitungen,  die 
mit  dem  Pinsel  auf  Papier  ausgeführten  Natursludien  der  Hände 
und  der  Köpfe,  kann  Dürer  gedacht  haben,  da  er  seiner  Hurtig- 
keit sich  also  rühmte.  Die  Beziehungen  zur  italienischen  Kunst 
sind  deutlich.  Die  nicht  gerade  glückliche  Komposition  geht 
auf  oberitalienische  Muster  zurück,  und  die  übermässig  stark 
hervortretende  Bemühung,  den  Inhalt  der  Darstellung  durch  die 
südländisch  beredten  Hände  auszudrücken,  scheint  fast  ein 
Wetteifern  mit  Lionardo  zu  verraten. 

60.  Solario:  Bildnis  eines  venezianischen  Senators.  Die 

künstlerische  Provenienz  Solarios,  die  engen  Beziehungen,  die 
seine  Kunst  mit  der  venezianischen  verbinden,  treten  in  keinem 
seiner  Werke  so  greifbar  klar  zu  Tage,  wie  in  dem  einen  der 
beiden  bedeutenden  Bilder  des  Meisters,  welche  die  Londoner 
Galerie  bewahrt.  Das  Verhältnis,  in  das  Figur  und  Landschaft 
zu  einander  gebracht  sind,  wie  die  scharfe  Zeichnung,  die  für 
ein  Werk  der  Malerei  fast  allzu  plastisch  ist,  zeigen  einen  unter 
Antonello  da  Messinas  Einfluss  geschulten  Künstler.  Wenn  das 
Bild  in  früherer  Zeit,  als  es  der  genuesischen  Familie  der  Marchese 
Gavotti  gehörte,  den  Namen  des  Giovanni  Bellini  trug,  so  war 
auch  diese  irrige  Bezeichung  durch  den  venezianischen  Charakter 
des  Werkes  veranlasst.  Aber  nicht  nur  das  doch  sehr  lom- 
bardische Sfumato,  vor  allem  die  Handform  verrät  unzweifelhaft 
Andrea  Solario  als  den  wirklichen  Urheber.  Der  Dargestellte 
trägt  schwarze  Kappe  und  roten  Talar,  unter  dem  ein  Stückchen 
des  blauen  Gewandes  hervorkommt;  über  die  rechte  Schulter 
hängt  der  schwarze,  dem  Magistraten  zukommende  Streifen. 
Wer  er  ist,  der  so  klaren  Blicks  in  die  Welt  schaut,  dessen 
Lippe  von  Hochmut  und  Geringschätzung  zuckt,  blieb  bis  zur 
Gegenwart  unbekannt. 

61.  Boltraffio:  Die  Madonna  mit  dem  Kind.  Dies  Mutter- 

gottesbild ist  unstreitig  das  Hauptwerk  seines  Meisters.  Die 
Jungfrau,  in  rotem  Kleid  mit  blauem  Mantel,  sitzt  vor  einem 
grünen,  golddurchwirkten  Vorhang,  neben  dem  sich  ein  Ausblick 
in  ein  gebirgiges  Gelände  aufthut.  Boltraffio  war  ein  Mailänder 
von  vornehmer  Familie,  der  in  der  Malerei  dilettiert  hatte,  als 
er  durch  Leonardos  Auftreten  in  seiner  Vaterstadt  veranlasst 
wurde,  sich  ernstlich  der  Kunst  zuzuwenden.  WTie  alle  seine 
Mailänder  Kunstgenossen,  geriet  er  unter  dem  bezaubernden 
Einfluss  Leonardos  in  neue  Bahnen.  Auch  seine  Madonnen 
spiegeln  den  unvergleichlichen  Frauentypus  Leonardos  wieder. 
Dabei  aber  bewahrte  sich  Boltraffio  vielleicht  noch  am  meisten 


Selbständigkeit.  In  der  Technik  überaus  sorgsam,  in  seiner 
ganzen  Auffassung  ernst  und  gediegen,  erscheint  er  in  seinen 
meisten  Werken  als  etwas  schwerfällig,  zuweilen  (z.  B.  in  einem 
grossen  Madonnenbilde  des  Louvre)  geradezu  unbeholfen.  Ein- 
fachheit und  monumentale  Würde  hat  er  nie  wieder  so  wie  hier 
erreicht.  Das  Bild  gehört  einer  Gruppe  von  Madonnenbildern 
Boltraffios  an,  zu  der  ausserdem  noch  ein  kleines  Bild  der 
Sammlung  Poldi-Pezzoli  in  Mailand,  eine  Madonna  in  der  National- 
galerie zu  Budapest  und  die  häufig  Leonardo  zugeschriebene 
Madonna  Litta  in  Petersburg  zu  zählen  sind.  Alle  diese  Bilder, 
welche  den  Höhepunkt  in  der  Entwickelung  ihres  Meisters 
bezeichnen,  dürften  um  i5io  entstanden  sein. 

62.  63.  Geertgen  v.  St.  Jans:  Die  Kreuzabnahme.  Julianus 
Apostata  lässt  die  Gebeine  Johannes  des  Täufers  ver- 
brennen. Die  beiden  hier  abgebildeten  Tafeln,  die  ehemals  Vorder- 
und  Rückseite  eines  Altarflügels  bildeten,  sind  der  allein  erhalten 
gebliebene  Rest  des  stattlichen  Altares,  den  Geertgen,  der  in  jugend- 
lichem Alter  gestorbene  Nachfolger  des  Albert  Ouwater,  für  die 
Kirche  der  Johanniter  zu  Haarlem  malte.  Schon  zu  Zeiten  Carel 
van  Manders,  dem  wir  diese  Kunde  verdanken,  war  nicht  mehr  von 
dem  Werke  erhalten,  und  der  bereits  auseinandergesägte  Flügel 
wurde  im  grossen  Saal  des  neuen  Gebäudes  beim  Ordens- 
general der  Johanniter  aufbewahrt.  Das  war  um  1600.  Bald 
darauf  kamen  die  Bilder  in  den  königlich  englischen  Besitz;  in 
Cromwells  Zeit  verkauft,  gelangten  sie  dann  nach  Brüssel,  in  die 
Galerie  des  Erzherzogs  Leopold  Wihlelm  und  mit  dessen  Sammlung 
1657  nach  Wien.  • — Als  die  einzige  beglaubigte  Schöpfung  eines 
der  führenden  holländischen  Meister  des  i5.  Jahrhunderts  sind 
diese  Tafeln  um  so  wichtiger,  als  wir  von  der  holländischen  Malerei 
dieser  Periode  im  ganzen  sehr  wenig  wissen.  In  der  reichen 
Landschaft,  den  höchst  individuell  gestalteten  Porträtköpfen,  in 
der  scharfen  Charakteristik  und  der  kühnen  Kompositionsweise 
treten  Eigenschaften  hervor,  die  der  altholländischen  Kunst  im 
besonderen  im  Gegensatz  zur  vlämischen  Kunst  zuerkannt  werden 
dürfen.  — In  der  Darstellung  der  Beweinung  Christi  ist  die 
dreist  realistische  Scene  im  Hintergrund  auffällig.  Während  vorn 
der  Leib  Christi  von  den  Getreuen  betrauert  wird,  stossen 
Kriegsknechte  auf  dem  Hügel  in  der  Ferne  den  Körper  des 
einen  Schächers  in  die  Grube.  — Die  Darstellung,  die  ehemals 
bei  geschlossenen  Altarflügeln  zu  sehen  war,  ist  ungewöhnlich. 
Auf  Befehl  und  in  Gegenwart  des  Kaisers  Julianus  werden  vorn 
die  Gebeine  Johannis  des  Täufers  verbrannt.  Hinter  dem 
geöffneten  Sarge  steht  eine  Gruppe  von  Johannitern,  Bildnisse, 
gewiss  die  Herrn,  die  den  Altar  bestellt  haben.  Die  Johanniter 
bergen  Knochen  vom  Leibe  des  Täufers  und  führen  diese  Re- 
liquien ihrem  Kloster  zu.  Im  Hintergrund  links  wird  der  Täufer 
in  Gegenwart  Christi  bestattet. 

64.  Ludwig  Richter:  Der  Brautzug.  Mit  seinen  Landschaften 
ist  es  Ludwig  Richter  eigen  gegangen.  Aus  den  Albanerbergen 
und  der  Campagna  werden  unter  seiner  Hand  unversehens  die 
Höhen  um  Dresden.  Dafür  kommt  nach  seiner  Rückkehr  der 
heimischen  Natur  alles  zu  gut,  was  er  in  Italien  gelernt  hat: 
der  Blick  für  die  Plastik  des  Bodens,  das  Gefühl  des  weiten 
Raumes.  Heut,  wo  man  ganz  andere  Landschaften  gewöhnt  ist, 
wirkt  dieser  Waldrand  unsagbar  harmlos  mit  allem  Verzicht  auf 
„Ton“.  Aber  noch  hat  niemand  mit  modernen  Mitteln  es  so  gut 
verstanden,  dem  Beschauer  die  Freude  an  Bäumen  und  Büschen, 
Bach  und  Brückchen  und  der  duftigen  Ferne  so  ans  Herz  zu 
legen.  Zu  dem  hellen  Jubel  und  stillen  Glück  klingt  das  Geläut 
der  verborgenen  Waldkapelle  und  die  Hirtenflöte,  und  zwischen 
Lämmern  und  Täubchen  schreitet  der  anmutige  Brautzug  seinem 
Ziele  zu. 

65.  66.  Hals:  Bildnis  eines  Mannes.  Bildnis  einer  Frau. 

Von  Haarlem  und  Berlin  abgesehen,  ist  Frans  Hals  nirgends  so 
gut  vertreten  wie  in  Kassel,  als  Porträtist  und  als  Darsteller 
genrehafter  Gestalten.  Ein  so  stattliches  Paar  lebensgrosser  Knie- 
stücke eines  holländischen  Patriziers  und  seiner  Gattin,  wie  das 
hier  abgebildete,  besitzt  selbst  die  Berliner  Galerie  nicht  von 
seiner  Hand.  Die  Porträts  gehören  zu  seinen  früheren  Werken; 
sie  sind  um  1620  entstanden.  Freilich  war  Frans  Hals  damals 
bereits  etwa  40  Jahre  alt  und  im  sicheren  Besitze  seiner  Kunst- 
mittel.  Jugendwerke  im  eigentlichen  Sinne  von  ihm  kennen  wir 
nicht,  da  ja  seine  älteste  datierte  Arbeit  aus  dem  Jahre  16 1 3 
stammt.  Einzelheiten  im  Kostüme  der  Dargestellten  (wie  der 
auffällig  hohe  Hut  des  Herrn)  weisen  auf  frühe  Entstehungszeit, 
ebenso  wie  Eigenschaften  des  Malwerks  und  des  Kolorits.  Die 
Lokalfarben  sind  dem  kühlen  Gesamtton  noch  nicht  so  entschieden 
untergeordnet  wie  in  den  Schöpfungen  aus  späterer  Zeit,  die 
Haltung  der  Dargestellten  ist  noch  ein  wenig  steif  und  befangen, 
die  Ausführung  verhältnismässig  sorgfältig  und  eingehend.  Die 
Art,  wie  die  Wappen  im  Hintergründe  angebracht  sind,  erscheint 
altertümlich.  An  und  für  sich  freilich,  oder  verglichen  mit  den 
Bildnissen  anderer  holländischer  Maler  aus  derselben  Zeit,  besitzen 
diese  Porträts  Frische,  Freiheit  und  Leichtigkeit  in  hohem  Grade. 

67.  Avercamp:  Die  Belustigung  auf  dem  Eise.  Avercamp, 
der  stumm  gewesen  sein  soll  und  den  Beinamen  „de  Stomme 
van  Kämpen“  führte,  gehört  mit  Esaias  van  de  Velde  zu  den 
ersten  Vertretern  der  national  holländischen  Landschaftsdar- 
stellung. Sein  eng  umgrenztes  Gebiet  ist  das  Winterbild.  Die 
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Figuren  in  seinen  Gemälden  sind  mit  nicht  geringerem  Fleiss 
und  nicht  kleinerer  Liebe  durchgeführt  als  das  Landschaftliche. 
Er  steht  auf  der  Schwelle  des  freien  Stils  und  ist  mehr  Zeichner 
als  Maler.  Der  Erbe  seines  Gebietes  ist  Aart  van  der  Neer. 
Unser  Bild,  ein  sehr  hübsches  und  charakteristisches  Beispiel 
seiner  Kunst,  ist  rund,  wie  auch  Esaias  van  de  Velde  und  der 
junge  van  Goijen  um  1620  — später  wohl  kaum  noch  — Land- 
schaften in  der  Kreisform  abschlossen.  Die  Stimmung  ist  klar 
hell  und  kühl,  ohne  Sonnigkeit,  die  Zeichnung  scharf  und 
zierlich,  die  fast  sämtlich  vom  Rücken  gesehenen  Figürchen,  in 
farbigen  Kostümen,  in  dichtem  Gewimmel  auf  der  glatten  Eis- 
fläche, machen  den  heitersten  Eindruck.  Das  Bild  ist  signiert 
mit  den  ineinandergestellten  Initialen  Avercamps  und  wurde 
1891  aus  der  Sammlung  des  Herrn  Eduard  Habich  in  Kassel 
erworben. 

öS.  Sodoma:  Judith.  Das  Antlitz  der  Judith  hat  Sodoma  mit 
dem  Liebreiz  ausgestattet,  über  den  er  in  hohem  Masse  gebot; 
das  Motiv  des  Körpers  und  des  Gewandes  möchte  er  einer 
antiken  Statue  nachgebildet  haben,  so  durchaus  klassicistisch 
empfunden  ist  beides.  So  besteht  zwischen  dem  Ausdruck 
des  Köpfchens  und  der  Haltung  ein  nicht  ausgeglichener 
Gegensatz.  Ueber  das  blaue,  mit  schwarzen  Sammetstreifen 
eingefasste  Gewand  legt  sich  in  grossen  Falten  der  gelbbräunliche 
Mantel.  Die  Konception  des  Ganzen  ist  unleugbar  gross,  in 
höherem  Masse  als  sie  im  allgemeinen  bei  Sodoma  zu  finden 
ist.  Die  Anordnung  der  Figur  auf  der  Bildtafel  und  die  in 
grossen  Zügen  freskoartig  und  andeutend  behandelte  Landschaft 
bestimmen  solche  Wirkung.  Als  Seitenstück  zu  diesem  Bild, 
das  in  die  frühe  Zeit  des  Aufenthalts  in  Rom,  um  1 5 1 0,  datiert 
werden  kann,  schuf  Sodoma  die  Gestalt  der  „Lukrezia“,  die  im 
Kestner  Museum  zu  Hannover  bewahrt  wird. 

69.  Jordaens:  Familiengruppe,  ln  unserem  Bilde,  das  zu  den 
berühmtesten  Werken  des  Jordaens  gehört,  hat  der  Meister 
sich  selbst  dargestellt,  sein  junges  Weib,  seine  Schwiegereltern 
und  Geschwister.  In  dieser  Darstellung  ist  manches,  was 
die  Grenzen  eines  Familienporträts  überschreitet.  Die  Köpfe 
der  weiblichen  Figuren  wirken  nicht  unmittelbar  porträtartig, 
das  Kostüm  ist  mit  einiger  Freiheit  behandelt,  und  die  lebhaften 
Bewegungsmotive  scheinen  auch  der  Porträtaufgabe  zu  wider- 
sprechen. Jordaens  nähert  sich  in  der  Auffassung  seinem 
Lieblingsgebiete,  dem  mythologischen  Genre.  Wie  der  Meister, 
der  die  Laute  schlagend,  aus  dem  Bilde  herausblickt,  kaum  als 
ein  Dreissiger  erscheint,  so  gehört  das  Werk  zu  seinen  ersten 
bekannten  Arbeiten,  und  die  etwas  feste  und  glasige  Behandlung 
ist  dieser  früheren  Periode  seines  Schaffens  eigentümlich.  In 
der  Zeichnung,  die  volle,  derbe  Formen  in  monumentalen  Ver- 
hältnissen mit  schwerer  Kraft  umschreibt,  in  dem  Kolorit,  das 
mehr  energisch  als  fein  ist,  und  in  der  forcierten  Beleuchtung 
zeigt  sich  die  Art  des  Meisters  schon  ganz  deutlich. 

70.  Eirene  des  Kephisodotos.  Die  Figur,  früher  in  Villa  Albani, 
gehört  zu  den  von  Napoleon  I.  aus  Rom  entführten  Werken, 
die  bei  der  Rückgabe  1 S 1 5 nicht  in  ihren  früheren  Besitz  zu- 
rückkamen, sondern  durch  Kauf  in  die  Münchener  Glyptothek 
gelangten.  Sie  ist  in  Rom  gefunden  und,  wie  sehr  ähnliche 
Darstellungen  auf  Münzen,  die  vermutlich  auf  dasselbe  Werk 
zurückgehen,  zeigen,  in  ihren  fehlenden  Teilen  nicht  richtig 
ergänzt  worden.  Die  Göttin  hielt  in  der  linken  Hand  ein  Füll- 
horn, das  vielleicht  auch  der  Knabe,  dem  fälschlich  ein  Krug 
in  die  Hand  gegeben  ist,  berührte,  die  Rechte  der  Göttin, 
ähnlich  bewegt,  wie  in  der  Ergänzung  angenommen,  hielt  ein 
Szepter  aufgestützt.  Das  Original  der  Statue  wird  in  Beziehung 
gesetzt  zu  einem  Werk  des  athenischen  Bildhauers  Kephisodotos, 
das  wahrscheinlich  aus  Anlass  eines  über  die  Spartaner  er- 
rungenen und  zu  kurzem  Frieden  führenden  Erfolges  im  Jahre 
375  in  Athen  aufgestellt  wurde,  eine  Darstellung  der  Friedens- 
göttin Eirene,  die,  wie  die  Mutter  ihr  Kind,  den  Plutos,  den 
Reichtum,  auf  dem  Arme  trägt;  sie  wendet  in  zärtlicher  Liebe 
ihr  Antlitz  dem  Kleinen  zu.  Eine  stille  Innigkeit  spricht  aus 
der  zu  schönem  Zusammenschluss  komponierten  Gruppe  und 
ein  milder  ruhiger  Ernst,  in  dem,  wie  in  der  noch  strengen 
Faltenbehandlung  des  Gewandes,  ein  Zug  Phidias’scher  Kunst 
nachklingt;  treffend  hat  man  das  Werk  rmt  christlichen  Madonnen- 
bildern verglichen.  Die  Erfindung  ist  bezeichnend  für  die 
Stimmung  der  Zeit,  in  der  die  Gruppe  geschaffen  wurde.  Nach 
langen  Kriegen  ersehnte  man  Ruhe  und  Ordnung,  nicht  so  sehr 
der  Sieg,  als  der  Frieden  war  es,  den  man  erstrebte  und  so 
feierte  man  den  glücklichen  Erfolg  nicht,  wie  früher  durch  ein 
stolzes  Denkmal  der  Nike,  sondern  durch  das  anspruchslosere 
Bild  der  Friedensgöttin.  Kephisodotos  war  der  Vater  und  Lehrer 
des  berühmten  Praxiteles.  Dieser  hat  in  dem  Hermes  von 
Olympia  das  Motiv  aufgenommen  und  weitergeführt,  das  der 
Vater  in  der  Gruppe  der  Eirene  mit  dem  Plutosknaben  so 
glücklich  zur  Gestaltung  gebracht  hatte. 

71.  Rubens:  Landschaft  mit  Bäuerinnen  und  Kühen.  Das 
hier  abgebildete  Gemälde  gehört  wohl  zu  den  bedeutendsten  Land- 
schaftsdarstellungen des  Rubens.  Weder  im  Aufbau  des  Terrains 
noch  in  den  Lichtverhältnissen  hat  der  Meister  hier  den  patheti- 
schen Effekt  gesucht  und  erreicht,  um  dessen  willen  er  viele  seiner 
Landschaften  geschaffen  hat.  Bei  der  Lösung  einer  so  einfachen 


Aufgabe  der  Naturschilderung  offenbart  Rubens  die  Subjektivität 
des  Dichters  besonders  deutlich.  Wir  vergleichen,  wie  Wildens, 
Teniers  und  andere  nüchterne  vlämische  Zeitgenossen,  dann 
auch,  wie  Cuyp  etwa  ähnliche  Motive  gestaltet  hat.  Immer  strebt 
Rubens  aus  der  Alltäglichkeit  in  die  Sphäre  des  Bacchantischen 
und  der  paradiesischen  Ueppigkeit.  — Unser  Bild  stammt  aus 
den  englischen  Sammlungen  Emmerson,  Harman,  Gardner,  und 
wurde  zuletzt  auf  der  Versteigerung  S.  Donato  in  Florenz  dem 
Fürsten  v.  Liechtenstein  zugeschlagen. 

72.  Lübecker  Meister:  Maria  mit  dem  Kinde.  Um  die  Mitte 
des  i5.  Jahrhunderts  ist  die  Madonna  entstanden,  die  unten  an 
der  Westfassade  der  Marienkirche  in  Lübeck  steht,  dort  wo  sich 
einst  ein  Eingang  befand,  dessen  Teilungspfeiler  sie  jetzt 
schmückt,  obgleich  der  Zugang  geschlossen  ist.  Diesen  Platz 
hatte  sie  aber  nicht  immer  inne,  die  vorliegende  Aufnahme  ist 
gemacht,  als  die  Statue  noch  im  Innern  der  Kirche  stand  und 
die  alte,  zerbrochene  Krone  noch  nicht  durch  eine  moderne 
ergänzt  war.  Einen  besonderen  Reiz  gewährt  die  alte  Be- 
malung des  Steines  durch  ein  reiches  Stoffmuster,  die  allerdings 
auch  durch  eine  Erneuerung  gelitten  hat.  Das  Kind  mit  dem 
Blumenkörbchen  ist  etwas  unbeholfen,  weder  sitzt  es,  noch 
wird  es  richtig  getragen,  doch  hat  der  Kopf  einen  natürlichen, 
kindlich-fröhlichen  Ausdruck,  dem  eine  träumerische  Sinnigkeit 
der  Madonna  gegenübersteht.  Mit  dem  einfach  modellierten 
Kopf  stimmt  die  weiche,  aber  in  kräftigen  Falten  sich  bewegende 
Gewandung  vortrefflich.  Der  Künstler,  der  die  Figur  geschaffen, 
ist  nicht  bekannt. 

73.  Erste  Seite  des  Textes  aus:  Vita,  Epistole  de  Sancto 
Hieronymo.  Dem  Geschick  und  der  Arbeitsamkeit  Lorenzo  de’ 
Rossis  verdanken  wir  fast  alle  in  Ferrara  im  XV.  Jahrhundert 
gedruckten  Bücher  mit  Holzschnitten.  Dem  Unternehmungsgeist 
und  der  Sachkenntnis  des  Druckers  kam  ohne  Frage  damals 
noch  viel  mehr  als  heute  ein  grosser  Teil  des  Verdienstes  am 
Gelingen  und  der  künstlerischen  Ausstattung  des  Buches  zu. 
De’  Rossis  Drucke  zeichnen  sich  durch  grossen  Reichtum  und 
vollendeten  Geschmack  der  Ornamentik  und  der  Illustration  und 
besonders  auch  durch  eine  grosse  Gleichmässigkeit  in  der  Aus- 
führung und  im  Stil  der  Holzschnitte  aus.  Er  hat  offenbar  in 
Venedig  ausgebildete  Holzschneider  herangezogen,  die  ihren  Stil 
aber,  wohl  unter  dem  Einflüsse  der  Zeichnungen,  zu  grösserer 
Weichheit  und  Rundung  der  Linien  umgebildet  haben. 

74.  Bildnis  des  Marchese  Lodovico  von  Saluzzo;  aus: 
Lodovicus  Vivatdus’  Opus  Regale,  Saluzzo,  Jac.  de  Circis  und  de 
Sixtus  de  Somachis,  1507.  Wenn  der  italienische  Holzschnitt 
des  XVI.  Jahrhunderts  auch  in  vielen  Hinsichten  den  früheren 
Arbeiten  nachsteht,  so  hat  er  doch  gerade  vermöge  seines  Strebens 
nach  kräftigerer,  malerischer  Wirkung  und  Detailreichtum  in 
Darstellungen  grösseren  Formates,  in  Vollbildern  eine  Reihe 
vorzüglicher  Leistungen  hervorbringen  können.  Er  hat  vor  allem 
in  den  Bildnissen  der  Autoren  oder  ihrer  Patrone,  die  er  an  den 
Anfang  der  Bücher  zu  setzen  liebte,  eine  neue  und  für  die  spätere 
Entwickelung  bedeutungsvolle  Gattung  von  Buchschmuck  ge- 
schaffen, die  dem  quattrocentistischen  Holzschnitt  mit  seiner 
zierlichen  Feinheit  der  Zeichnung  und  seiner  verallgemeinernden 
Tendenz  der  Illustration  eigentlich  fern  lag.  Während  die  Bild- 
nisse, die  sich  in  Büchern  des  XV.  Jahrhunderts  vereinzelt  finden, 
als  Porträts  kaum  zur  Geltung  kommen,  treten  nun  hier  die  dar- 
gestellten Personen  in  überzeugender  Treue  und  in  ganz  freier, 
bildnismässiger  Behandlung  vor  unsere  Augen. 

75.  Barbari  (?):  MännlichesBildnis.  Das  Bildnis  eines  Jünglings 
in  Wien  bietet,  abgesehen  von  dem  grossen  künstlerischen  Zauber, 
den  Reiz,  eins  der  rätselhaftesten  Bilder  zu  sein,  die  man  kennt. 
Es  kam  1816  in  die  Wiener  Sammlung,  aber  die  Herkunft  ist 
unbekannt.  Eine  unkritische  ältere  Zeit  gab  ihm  Masaccio  zum 
Urheber,  während  es  doch  unzweifelhaft  die  Hand  eines  ober- 
italischen Meisters  vom  Ende  des  XV.  Jahrhunderts  zeigt.  Von 
Morelli  wurde  das  Bild  mit  Bestimmtheit  für  Jacopo  de’  Barbari  in 
Anspruch  genommen,  den  hauptsächlich  als  Stecher  bekannten 
Venezianer,  dessen  Kunst  ein  langer  Aufenthalt  jenseits  der  Alpen 
einen  unitalischen  Charakter  aufprägte.  Auch  dieser  Vorschlag 
mag  aus  dem  Grunde  nicht  recht  befriedigen,  weil  das  Bildnis 
alle  sicher  beglaubigten  Arbeiten  des  Meisters,  vor  allem  eben 
seine  Stiche  weit  überragt.  Als  feststehend  kann  gegenwärtig 
nur  angesehen  werden,  dass  die  gleiche  Hand,  die  dies  Bildnis 
schuf,  neben  dem  Grabmal  des  Agostino  Onigo  in  Treviso  die 
Gestalten  zweier  stehender  Krieger  auf  die  Mauer  gemalt  hat. 
Wie  alles  an  diesem  Bilde  geheimnisvoll,  so  ahnt  man  nichts  von 
der  Persönlichkeit,  die  hier  dargestellt  wurde.  Die  Malweise  wie 
die  Auffassung  sind  durchaus  modern  und  frei,  in  einer  Zeit,  wo 
selbst  die  Besten  vom  Modell  sich  nicht  losmachen  konnten.  Das 
wenige  Beiwerk  zeugt  von  feinem  Geschmack:  ein  wejsser,  leicht 
gemusteter  Vorhang  mit  grünem  Streifen  eingefasst,  ist  der  wirk- 
same Hintergrund  für  den  von  weichem,  blondem  Haar  umrahmten 
Kopf  und  die  feinen,  von  schwarzem  Gewand  umschlossenen 
Formen;  wo  rechts  der  Vorhang  etwas  zurückgenommen  ist, 
gewahrt  man  eine  dunkle  Wand  und  einen  mit  peinlicher  Durch- 
führung gemalten  Leuchter. 

76.  Snyders:  Der  Obst-  und  Gemüseladen.  Unter  dem  Ein- 
drücke, den  das  grosszügige  Gestalten  des  Rubens  machte, 
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bemächtigte  sich  der  gesamten  vlämischen  Malerei  ein  Streben 
nach  monumentalen  Verhältnissen.  Wie  zuweilen  selbst  bei  dem 
Hauptmeister,  so  oft  und  empfindlich  bei  den  kleineren  Geistern 
steht  in  den  weiten  Räumen  kein  entsprechend  grosser  Inhalt, 
sodass  eine  Monumentalität  im  eigentlichen  Sinne  vergeblich 
gesucht  zu  sein  scheint.  Die  grossen  vlämischen  Stilllebenmaler 
Franz  Snyders  und  Jan  Fyt  füllen  breite  Leinwandflächen,  zum 
Schmucke  grossräumiger  Paläste  mit  üppig  gehäuften  Früchten, 
mit  Fischen,  mit  totemWild  und  erreichen  prachtvolle  Dekorations- 
wirkungen in  heller  lebhafter  Lokalfarbigkeit,  mit  sicherer  Bravour 
des  Malvortrags.  Die  lebensgrossen  Figuren,  die  manchmal  den 
grossen  Stücken  des  Snyders  eingefügt  sind  — von  anderen, 
zuweilen  von  recht  schwachen  Malern  — erscheinen  als  eine 
störende  Zuthat  fast  stets.  Ihre  Erscheinung  erweckt  Ansprüche, 
die  nicht  erfüllt  werden.  Fyt,  der  mehr  Geschmack  besass  als 
sein  älterer  Rivale,  schliesst  sein  Gebiet  fest  ab  gegen  solche 
fremdartigen  Eindringlinge.  Unser  Bild  stammt  aus  dem  erz- 
bischöflichen  Schlosse  zu  Freising. 

77.  Peeter  Brueghel  der  Aeltere:  Der  Bauerntanz.  Mehr  als 
die  Hälfte  aller  erhaltenen  Werke  des  älteren  Peeter  Brueghel, 
des  einzigen  grossen  Meisters  aus  dieser  gliederreichen  Familie, 
sind  in  der  Wiener  Galerie  beieinander  — in  Folge  der  merk- 
würdigen Vorliebe  des  Kaisers  Rudolph  II.  und  des  Erzherzogs 
Leopold  Wilhelm  für  diese  gesunde  Volkskunst.  Die  Fürsten 
des  17.  Jahrhunderts  schätzten  wahrscheinlich  mehr  das  Kuriose, 
Anekdotische,  die  erheiternde  Fabulierkunst  dieser  Malerei,  als 
was  uns  den  Meister  teuer  macht,  die  scharfe  Zeichnung,  die 
klare  Färbung  und  die  herzerquickende  Unmittelbarkeit  seiner 
Naturanschauung.  Um  i56o  vertrat  der  alte  Peeter  Brueghel  fast 
allein  die  national  niederländische  Malerei  — von  den  Porträtisten 
abgesehen.  Unsere  Tafel,  die  aus  Prag  nach  Wien  gelangt  ist, 
zeigt  die  echte  Namensaufschrift  des  Meisters,  aber  kein  Datum. 
Die  „Bauernhochzeit“  (Band  VI,  Taf.  149)  der  Wiener  Galerie 
war  vielleicht  stets  das  Gegenstück  zu  unserem  Bilde.  Uebrigens 
haben  auch  andere  Bilder  aus  der  Galerie  fast  genau  dieselben 
Masse  und  bildeten  vielleicht  von  Haus  aus  eine  Serie. 

78.  79.  Quercia:  Taufbrunnen.  Der  Taufbrunnen  in  S.  Giovanni 
ist  das  erste  bedeutende  Monument,  mit  dem  die  Renaissance 
unter  Führung  von  Quercia,  Ghiberti  und  Donatello  ihren  Einzug 
in  Siena  hält.  In  der  Mitte  der  Rundkirche  über  einem  mosai- 
zierten  Stufenunterbau  aufgestellt,  bietet  das  Werk  die  seltsame 
und  seltene  architektonische  Verbindung  von  Taufbecken  und 
Ciborium.  Jenes,  sechseckig,  noch  gotisch  sowohl  in  den  Profilen 
wie  in  der  Dekoration  der  Ecknischen  ist  gleichsam  nur  die 
Umfriedigung  des  über  einem  Säulenbündel  umständlich  und 
nicht  ohne  Schwerfälligkeit  aufgegipfelten  Ciboriums,  das  seiner 
Form  nach  einer  Laterne  am  nächsten  kommt  und  in  seinen 
Nischen,  Pilastern,  Simsen  und  Giebeln  renaissancemässig  gestaltet 
ist.  Gleichwohl  wurde  das  Ganze  in  einem  Zuge  1416 — 1480 
vollendet.  Der  Löwenanteil  fällt  Quercia  zu,  von  dem  der  Ent- 
wurf des  Ciboriums,  die  grossartig  in  ihrer  inneren  Erregung 
erfassten  Prophetenfiguren  der  Muschelnischen,  eines  der  Bronze- 
reliefs am  Becken  (Vertreibung  des  Zacharias  aus  dem  Tempel) 
und  die  krönende  Johannesstatuette  (nicht  eigenhändig  ausgeführt) 
herrühren.  Zwei  andere  Bronzereliefs  — die  Taufe  Christi  und 
Johannes  vor  Herodes  — gingen  während  der  Jahre  1417 — 1427 
aus  der  Florentiner  Giesshütte  des  Ghiberti  hervor.  Donatello 
lieferte  ein  viertes,  im  dramatischen  Effekt  das  stärkste  von  allen, 
den  Tanz  der  Salome  nebst  den  allegorischen  Gestalten  in  den 
einrahmenden  Nischen  und  setzte  vier  der  musizierenden  Putten 
zwischen  die  kleinen  Giebel  der  Prophetennischen  am  Ciborium, 
von  denen  jedoch  unr  drei  noch  nachweisbar  sind.  Der  Rest 
rührt  von  sieneser  Schülern  und  Nachahmern  des  Quercia  her, 
von  Neroccio  und  den  Gebrüdern  Turini,  achtbaren  Meistern, 
die  aber  im  Wettkampf  mit  den  Grossen  durchaus  in  die  zweite 
Reihe  rücken. 

80.  Donatello:  Zwei  Putten  vom  Taufbrunnen  in  Siena. 

Als  vor  wenigen  Monaten  dieser  tambourinschwingende  Engel 
auf  dem  Kunstmarkt  in  London  auftauchte,  ging  es  ihm  zunächst 
wie  dem  hässlichen  jungen  Entlein  des  Märchens,  dem  man 
seine  vornehme  Abkunft  aus  dem  Schwanenei  nicht  glaubte.  Ohne 
viel  Aufhebens  verwies  man  die  Bronze  in  die  Empirezeit.  Als 
aber  kurz  darauf  das  seltene  und  kostbare  Vögelchen  sich  in  den 
klug  gestellten  Netzen  der  Berliner  Museumsleitung  fing,  war  man 
sich  schnell  darüber  klar,  in  dem  Figürchen  jenen  vierten,  von 
dem  Taufbrunnen  verschwundenen  Putto  Donatellos  vor  sich 
zu  haben.  In  der  That  entspricht  denn  auch  dieser  Tambourin- 
schläger mit  allen  Eigenheiten  der  künstlerischen  Auffassung  wie 
auch  in  den  Aeusserlichkeiten  bis  ins  Kleinste  den  ausgelassenen 
Bürschchen  dort  oben  zwischen  den  Giebeln.  Wie  jenen  dient 
ihm  eine  Muschel  mit  umgelegtem  Kranze  als  Plinthe,  wie  jene 
zeigt  er  die  lebhafte,  sicher  erfasste  Bewegung  des  Körpers,  wie 
jene  die  feine  Ciselierarbeit,  z.  B.  in  den  Federn  der  Flügel. 
Unsere  Bronze,  ein  Vollguss,  weist  noch  an  grossen  Stellen  die 
künstliche,  im  Quattrocento  beliebte  schwärzliche  Patina  auf. 
Leicht  angreifbar,  wie  diese  ist,  lässt  sie  fast  überall  die  dahinter 
liegende  Vergoldung  durchschimmern.  So  ist  der  Bronze  jene 
hellere  Färbung  eigen,  die,  flüchtig  wie  man  zusah,  und  unvor- 
bereitet auf  einen  Donatello,  wie  man  war,  über  die  Entstehungs- 


zeit der  Figur  und  über  ihren  Meister  täuschte,  bis  Bodes 
Kennerblick  beides  enthüllte  und  seine  rasch  zugreifende  Hand 
den  Fang  festhielt.  Der  auf  derselben  Tafel  abgebildete  kleine 
Posaunenbläser  dient  nicht  nur  zur  geeigneten  stilistischen  Ver- 
gleichung, sondern  zeigt  auch  Ort  und  Art  der  Aufstellung,  die 
für  die  neue  Berliner  Bronze  anzunehmen  ist. 

81.  Hals:  Bildnis  eines  Mannes.  Der  dargestellte  Herr,  dessen 
Namen  wir  nicht  kennen,  ist  44  Jahre  alt.  Gemalt  wurde  das 
Porträt  1634.  Die  Angaben  stehen  rechts  im  Grunde  oberhalb 
der  Signatur  des  Meisters  — „F“  und  ,,H“  — zusammengestellt. 
Das  Gegenstück  dieses  Porträts,  das  Bildnis  der  Gattin,  befindet 
sich  ebenfalls  in  der  Galerie  des  Staedel’schen  Insiitutes.  Das 
Paar  stammt  aus  dem  Besitz  des  Herrn  Joh.  Friedrich  Staedel, 
des  Begründers  der  Frankfurter  Sammlung.  Bilder  von  ovaler 
Form  sind  selten  unter  den  Gemälden  des  Frans  Hals.  Der 
Meister  bewährt  auch  in  der  ungewohnten  Aufgabe  sein  ausser- 
ordentliches Geschick,  den  Raum  glücklich  zu  füllen,  die  ein- 
drucksvolle Umrisslinie  der  Gestalt  in  das  beste  Verhältnis  zu 
den  Grenzlinien  der  Bildfläche  zu  setzen.  Unser  Porträt  stammt 
aus  der  mittleren  Periode  des  Frans  Hals,  aus  der  Zeit,  da  er 
eine  wärmere  und  dunklere  Tönung  zu  bevorzugen  begann. 

82.  Hals:  Nicolaas  van  Beresteijn.  Im  Hofje  van  Beresteijn 
zu  Haarlem,  einer  gemeinnützigen  Stiftung  des  Mannes,  den 
unser  Porträt  darstellt,  hingen  beieinander  bis  in  die  achtziger 
Jahre  des  XIX.  Jahrhunderts  vier  Werke  des  Frans  Hals, 
nämlich  unser  Bildnis  des  Nicolaas  van  Beresteijn,  dasjenige 
seiner  Gattin,  ein  grosses  Familienstück,  Vater,  Mutter  mit  sechs 
Kindern  und  endlich  das  berühmteste  und  schönste,  das  Porträt 
eines  reichgekleideten  ganz  jungen  Mädchens.  Abgesehen  von 
dem  zuletzt  genannten  Bilde,  dem  der  Emerantia  van  Beresteijn, 
das  schon  1882  in  den  Besitz  des  Frankfurter  Rothschild  über- 
ging, wurden  diese  Gemälde  1 885  für  den  Louvre  erworben. 
Das  grosse  Familienbild  ist  neuerdings  als  Arbeit  des  Frans  Hals 
bezweifelt  worden.  Unser  von  1629  datiertes  Porträt  ist  dagegen 
ohne  Zweifel  eine  frische  und  charakteristische  Schöpfung  des 
Meisters.  Ein  vergleichender  Blick  auf  das  ziemlich  gleichzeitige 
Bildnis  in  Kassel  (Tafel  65)  zeigt,  wie  Hals  die  glückliche  Lösung 
der  Aufgabe  in  Haltung  und  Stellung  wiederholte  und  variierte. 

83.  Giovanni  Santi:  Die  Heimsuchung.  Der  Charakter  Gio- 
vanni Santis  als  eines  mittelmässig  begabten  Provinzmalers  ver- 
leugnet sich  in  keinem  seiner  Werke.  Ohne  den  Ruhm  des 
Sohnes  wäre  sein  Name  vergessen.  Weder  originelle  Auffassung 
der  Form  noch  eigentümliche  Komposition  und  ebensowenig  ein 
in  der  Zeit  hervorragendes  Gefühl  für  Natur  zeichnen  seine 
Bilder  aus.  Aber  sie  sind  alle  anständige  Durchschnittsleistungen 
und  verraten  das  ehrliche  Streben  ihres  Urhebers.  Die  „Heim- 
suchung“ in  Fano  ist  kompositioneil  gewiss  nicht  originell,  die 
Figuren  wenig  belebt  und  selbst  das  Landschaftsbild,  dem  andere 
Umbrer  solchen  Zauber  verleihen  können,  ist  unbeseelt.  Darum 
ist  das  Bild  nicht  ohne  Interesse:  deshalb  hauptsächlich,  weil 
niederländischer  Einfluss,  dem  Urbinaten  sicher  durch  den  am 
Herzogshof  lebenden  Justus  van  Gent  vermittelt,  hier  ganz  be- 
sonders auffällig  zu  Tage  tritt.  Man  beachte  in  dieser  Hinsicht 
die  Hauptgruppe,  die  Hände  und  die  Typen  der  jungen  Frauen. 
Die  eine  weibliche  Gestalt  im  Hintergrund  links  kommt  auch 
sonst  bei  dem  Maler  vor;  eine  gefällige  Zeichnung  in  Windsor 
hat  für  diese  wie  für  eine  Muse  in  der  Galerie  Corsini  zu  Florenz 
gedient. 

84.  Giovanni  Santi:  Madonna.  Im  Aufträge  des  Pietro  Tiranni, 
der  am  Hofe  von  Urbino  ein  Amt  bekleidete,  hat  Giovanni 
Santi  eine  Kapelle  in  San  Domenico  ausgemalt,  wahrscheinlich 
von  1482  an  in  mehreren  Absätzen.  Er  hat  hier  Szenen 
aus  Christi  Leidensgeschichte  dargestellt,  die  Pieta  und 
die  Auferstehung,  zugleich  aber  das  althergebrachte  Thema 
der  zwischen  Heiligen  thronenden  Madonna,  das  gewöhnlich 
den  Schmuck  der  Altartafel  abgab,  als  Fresco  behandelt. 
Neben  dem  Titularheiligen  der  Kirche,  dessen  Namen  die  ver- 
storbene Gattin  des  Stifters  getragen  hatte,  und  dem  Namens- 
heiligen des  Stifters,  die  an  vorderster  Stelle  stehen,  erscheint 
hier  der  heilige  Franz  und  der  grosse  Kirchenlehrer  Thomas 
von  Aquino.  Die  Komposition  ist  altertümlich  und  befangen, 
die  Zeichnung  hart;  doch  schliesst  sich  die  Stellung  der  Figuren 
den  räumlichen  Bedingungen  an.  Beachtenswert  ist  der  Versuch, 
die  Wirkung  des  von  links  einfallenden  Lichtes  getreu  wieder- 
zugeben. In  der  Gestalt  des  anmutigen  Engelknaben  links  vom 
Thron  hat  man  die  Züge  des  jungen  Raffael  erkennen  wollen; 
wenn  mit  Recht,  was  keineswegs  feststeht,  dann  müsste  das 
Fresko  an  das  Ende  der  Laufbahn  Giovanni  Santis  gesetzt  werden, 
ln  einer  Northbrook- Madonna  hat  Raffael  eine  dem  Cagli-Fresko 
verwandte  Schöpfung  hinterlassen. 

85.  Van  der  Goes:  Die  Beweinung  Christi.  Die  drei  zu- 
sammengehörigen Bildchen  der  Wiener  Galerie,  deren  eines  wir 
hier  abbilden,  machten  ursprünglich  ein  Diptychon  aus.  Neben- 
einander der  Sündenfall  des  ersten  Menschenpaares  und  unsere 
Beweinung  Christi  — Verschuldung  und  Erlösung.  Aussen  auf  der 
Tafel  des  Sündenfalls  die  hl.  Genovefa.  Das  aus  der  Sammlung 
des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm  stammende  Altärchen  wurde 
irrtümlich  dem  Memling  und  dem  Jan  van  Eyck  zugeschrieben, 
bis  Ludwig  Scheibler  die  überzeugende  Beobachtung  machte,  dass 


83 


der  Stil  mit  dem  des  beglaubigten  Hauptwerkes  des  van  der  Goes, 
dem  Portinari-Altar  in  Florenz  (Band  I,  Tafel  67)  durchaus  über- 
einstimmte. Die  mageren  Körperformen,  das  eckige  Gefältel  der 
Gewandstoffe,  der  tiefe  Schmerzensausdruck  und  die  kühle 
Farbenstimmung  sind  gewisse  Merkmale  der  Kunst  des  grossen 
Meisters,  von  dem  uns  sehr  wenige  Schöpfungen  erhalten  sind. 

86.  Porträtkopf  eines  Dichters.  Wer  in  diesem  charaktervollen 
Kopfe,  der  früher  fälschlich  als  Seneca  gegolten  hat,  dargestellt 
ist,  können  wir  nicht  mit  Bestimmtheit  sagen,  denn  keins  der 
zahlreichen  erhaltenen  Exemplare  hat  eine  Namensaufschrift. 
Nur  dass  es  ein  Dichter  ist,  scheint  sicher,  da  eine  der  Marmor- 
wiederholungen einen  Epheukranz  trägt,  und  den  individuellen 
persönlichen  Zügen  des  Gesichtes  meint  man  es  ansehen  zu 
können,  dass  das  Bildnis  nicht,  wie  z.  B.  der  bekannte  Kopf 
des  Homer,  zu  den  Phantasieporträts  gehört,  sondern  nach  dem 
Leben  mit  aller  Treue  gemacht  ist. 

87.  Lotto:  Die  heilige  Lucia  vor  ihren  Richtern.  Bereits 
1 5 2 3 erhielt  Lotto  den  Auftrag,  für  die  Brüderschaft  der  heiligen 
Lucia  ein  Altarwerk  mit  Predella  zu  malen;  der  Maler  hat  sein 
Werk  aber  erst  nach  1528  abgeliefert  und  Anfang  1 5 3 1 die 
letzte  Zahlung  dafür  erhalten.  Das  Bild  befand  sich  früher  in 
der  Kirche  San  Floriano  und  wird  gegenwärtig  in  der  kleinen 
Stadtgalerie  in  der  Kommunalbibliothek  von  Jesi  aufbewahrt. 
Es  ist  schlecht  erhalten.  Lotto  schildert  die  Szene  in  der  ihm 
eigentümlichen  Weise  sehr  bewegt,  jeder  beteiligten  Figur  lebhafte 
Aktion  zuweisend.  In  der  reichen  Abwechslung  der  Typen  er- 
kennt man  des  Meisters  Begabung  zu  charakterisieren,  die  auch 
von  dem  Gestus  der  Hände  ausgedehnten  Gebrauch  macht. 
Durch  die  Belichtung  wie  durch  die  Stellung  innerhalb  der 
Komposition  ist  die  Hauptfigur  hervorgehoben;  unter  vielen 
charakteristischen,  doch  abstossenden  Gesichtern  gefällt  ihr  Lieb- 
reiz doppelt.  Auch  farbig  prägt  viel  diese  Gestalt  ein;  Citronen- 
gelb  (das  Kleid)  und  leuchtendes  Rot  (der  Mantel)  verbinden  sich 
in  ähnlichen  Nüancen  wie  auf  Vermeers  Dresdener  Gesellschafts- 
stück. 

88 . Zwei  Apostelstatuen.  Die  vom  heiligen  Ludwig  um  die  Mitte 
des  1 3.  Jahrhunderts  erbaute  Kapelle  seines  Palastes,  die  Sainte- 
Chapelle  in  Paris,  ist  im  Innern  von  der  Reihe  der  Apostelstatuen 
umgeben,  die  an  den  schmalen  Mauerpfeilern  zwischen  den  ein- 
zelnen, dieWände  fast  vollständig  auf  lösenden  Fenstern  ihren  Standort 
haben.  Die  meisten  derselben  sind  zerstört  und  als  Fragmente  im 
Cluny  Museum  untergebracht,  während  moderne  ihren  Platz  in  der 
Kapelle  einnehmen.  Zu  den  alten,  die  noch  an  Ort  und  Stelle 
sind,  gehören  der  jüngere  Jacobus  mit  der  Walkerstange  in  der 
Hand  und  ein  anderer  mit  stark  gekräuseltem  Vollbart  und 
Lockenhaar  ohne  Attribut,  vielleicht  Bartholomäus.  Die  Ge- 
wandung ist  schon  fast  übermässig  bewegt  durch  die  Gegen- 
sätze stark  heraustretender  Faltenzüge  und  tief  dazwischen- 
liegender Unterschneidungen.  Mit  diesen  Figuren  tritt  die  maleri- 
sche Gewandbildung  der  französischen  Gotik  ihren  Weg  an. 
Sämtliche  Apostel  tragen  in  den  Händen  einen  tellerförmigen 
Kreuznimbus. 

89.  90.  Attische  Amphora.  Auf  der  einen  Seite  sind  Aias  und 
Achilleus  beim  Brettspiel  im  Lager  vor  Troja  dargestellt.  Sie 
sind  in  voller  Rüstung,  ihre  grossen  Schilde  haben  sie  gegen  die 
Wand  gelehnt.  Nicht  nur  die  Namen,  sondern  auch  die  Worte, 
die  sie  sprechen,  sind  wie  auf  den  Spruchbändern  mittelalterlicher 
Gemälde  ihnen  beigeschrieben.  „Drei“  ruft  der  eine,  „vier“  der 
andere.  Die  andere  Seite  führt  uns  ein  reizendes,  stimmungs- 
volles Bild  aus  dem  Hause  des  Tyndareos  vor.  Der  eine  der 
beiden  Söhne,  Kastor,  ist  eben  von  einer  Reise  zurückgekehrt, 
er  trägt  noch  die  Lanze  geschultert,  und  führt  sein  Pferd  Kyllaros 
am  Zügel.  Streichelnd  legt  der  Vater  seine  Hand  auf  den  Kopf 
des  Tieres.  Der  Sohn  schaut  zurück  nach  seiner  Mutter  Leda, 
die  ihm  zum  Willkomm  eine  Blume  reicht.  Der  Hund  springt 
in  der  Freude  des  Wiedersehens  an  dem  Bruder  Polydeukes  empor. 
Ein  kleiner  Knabe  bringt  einen  Stuhl  mit  Decke  und  ein  Oel- 
fläschchen  zum  Salben  für  den  Ankommenden  herbei.  — Diese 
Bilder  bezeichnen  den  Höhepunkt  der  Sorgfalt  und  Feinheit  in 
der  sogenannten  schwarzfigurigen  Malerei  in  Attika,  über  den 
hinaus  aus  ihr  selbst  keine  Steigerung  mehr  möglich  war.  Die 
Freude  des  Malers  am  Detail  äussert  sich  besonders  in  der  pein  - 
lichen Wiedergabe  der  schönen  Muster  auf  den  Mänteln  der 
brettspielenden  Helden,  in  der  Genauigkeit  der  Angabe  ihrer 
Rüstungsstücke.  Sie  tragen  auch  am  Oberschenkel  und  am 
Oberarm  Schienen.  An  den  Mänteln  des  Tyndareos  und  des 
Kastor  sind  die  Falten  schon  durch  einfache  Striche  angedeutet, 
das  Gewand  der  Leda  dagegen  ist  noch  ganz  ungegliedert  wie 
die  Mäntel  des  Achilleus  und  des  Aias. 

91.  Attische  Trinkschale  aus  Vulci.  Diese  Schale  aus  der 
Periode  des  strengen  rotfigurigen  Stiles  gehört  zu  einer  kleinen 
Gruppe  von  Gefässen,  die  alle  den  „schönen  Diogenes“  feiern. 
Der  Brauch  der  „Lieblingsinschriften“  ist  gerade  in  dieser  Zeit 
bei  den  Vasenmalern  sehr  verbreitet.  Ueber  deren  Verhältnis 
zu  den  Gefeierten  ist  man  noch  zu  keinem  abschliessenden  Er- 
gebnis gekommen.  Im  Innenbild  sehen  wir  Thetis  und  Hephaistos, 
den  göttlichen  Schmied,  der  ihr  die  neuen  Waffen  für  ihren 
Sohn  fertigt.  In  idealem  Zusammenhang  damit  stehen  die  Bilder 
der  Aussenseiten,  die  uns  in  die  Werkstatt  eines  Erzgiessers 


führen.  Neben  dem  grossen  Schmelzofen,  auf  dem  ein  runder 
Kessel  steht,  hockt  auf  einem  Schemel  ein  Geselle,  der  das 
Feuer  schürt  Hinter  dem  Ofen  erscheint  ein  zweiter,  der  den 
Blasebalg  in  Bewegung  setzt,  einen  Ledersack,  wie  er  heute  noch 
im  Orient  für  diesen  Zweck  gebraucht  wird.  Ein  dritter  Geselle, 
auf  seinen  Hammer  gestützt,  schaut  zu.  Ein  vierter  ist  damit 
beschäftigt,  eine  grosse  Bronzefigur,  wohl  einen  Athleten,  die  auf 
einer  Unterlage  von  Erde  liegt,  mit  dem  Hammer  nachzuarbeiten. 
Der  Kopf,  der  besonders  gegossen  ist  und  erst  nachträglich  an- 
gesetzt wird,  liegt  hinter  den  Beinen  des  Arbeiters  am  Boden. 
An  der  Wand  hängen  Werkzeuge,  wie  Säge,  Hämmer,  auch 
verschiedene  Modelle,  so  rechts  zwei  Füsse,  links  an  zwei  Ziegen- 
hörnern, zwei  Köpfe  und  bemalte  Tafeln.  Auf  der  andern  Seite 
steht  in  einem  Balkengerüst  die  grosse  Figur  eines  Kriegers  in 
Angriffstellung.  Zwei  Gesellen  überarbeiten  ihre  Oberfläche  mit 
dem  Schaber.  Dass  sie  viel  kleiner  werden  mussten  als  ihre 
Genossen,  stört  die  Maler  in  dieser  Zeit  nicht.  Bei  dem  Kauernden 
ist  das  Banausische  des  gewöhnlichen  Mannes  durch  die  an  der 
Wurzel  eingedrückte  unedle  Nase  vorzüglich  zum  Ausdruck 
gebracht.  Rechts  und  links  von  dieser  Gruppe  stehen  als  Zu- 
schauer, auf  ihre  Stöcke  gelehnt,  zwei  Herren,  als  solche  durch 
den  Mantel  gekennzeichnet,  ohne  den  kein  anständiger  Mann  in 
die  Oeffentlichkeit  ging.  UeberaU  zeigt  sich  in  den  Figuren  das 
Streben,  von  der  reinen  Profilansicht  abzuweichen.  Der  Schild 
des  Kriegers  ist  in  allerdings  noch  nicht  ganz  richtiger  perspek- 
tivischer Zeichnung  gegeben.  Mit  sicheren  Strichen  ist  das 
Stoffliche  der  Gewänder  getroffen.  Bei  der  Figur  der  Thetis  im 
Innenbild  sind  die  Beine  durch  das  Gewand  hindurch  gezeichnet. 
So  machen  diese  Maler  den  ersten  Versuch  zur  Lösung  des 
schweren  Problems,  die  Körperformen  unter  dem  Gewände  zur 
Geltung  zu  bringen. 

92.  Attischer  Skyphos  aus  Chiusi.  Dieses  der  Periode  des  sog. 
schönen  rotfigurigen  Stiles  entstammende  Gefäss  gehört  zum 
Reizendsten,  was  wir  von  attischer  Malerei  besitzen.  Auf  der 
einen  Seite  schreitet  eine  Frau  in  feierlicher  Tracht  wie  in  einer 
Prozession  dahin,  ein  Satyr,  mit  Krone  geschmückt,  hält  ihr  den 
Sonnenschirm  über  den  Kopf.  Die  eigentümliche  Form  des 
Schirmes  erklärt  sich  dadurch,  dass  seine  obere  Hälfte  durch  den 
Gefässrand  abgeschnitten  ist.  Auf  der  andern  Seite  wird  ein 
halbwüchsiges  Mädchen  von  einem  Satyr  geschaukelt.  Die  Dar- 
stellung knüpft  an  ein  in  Athen  gefeiertes  dionysisches  Fest  an, 
bei  dem  Jungfrauen  geschaukelt  wurden.  Der  Brauch  sollte  zur 
Sühnung  des  gewaltsamen  Todes  der  Erigone  eingerichtet  sein. 
Ihr  Vater,  der  Heros  Iskarios,  hatte  den  Gott  Dionysos  zuerst  in 
Attika  gastlich  aufgenommen  und  von  ihm  dafür  die  Kenntnis 
desWeinbaues  erhalten.  Von  athenischen  Hirten,  die  ihre  Genossen 
von  seinem  Wein  berauscht  sahen  und  für  vergiftet  hielten,  wurde 
er  unschuldig  erschlagen.  Seine  Tochter  erhängte  sich  aus 
Schmerz  über  seinem  Grabe.  — Zu  beachten  ist,  dass  auf  den 
Bildern  dieser  Periode  auch  die  Augen  in  richtiger  Profilansicht 
gegeben  werden,  während  sie  auf  Gefässen  des  strengen  Stiles 
auch  bei  den  von  der  Seite  gesehenen  Köpfen  meist  noch  in 
der  Vorderansicht  gezeichnet  werden.  Wunderbar  ist  die  Be« 
wegung  der  niedlichen  Füsschen  des  Mädchens  beim  Schaukeln 
beobachtet.  Das  Gewand  wird  durch  den  Luftzug  zurückgeweht. 
Unser  Gefäss  gehört  mit  dem  im  Text  auf  Seite  48  abgebildeten 
Skyphos,  der  den  Freiermord  zeigt,  zu  einer  kleinen  Gruppe 
untereinander  sehr  verwandter  Stücke,  die  durch  ihre  bedeutenden 
Darstellungen  einen  besonders  engen  Zusammenhang  mit  der 
monumentalen  Kunst  verraten.  Auf  sie  mögen  auch  diese  Bilder 
zurückgehen.  Polygnot  hat  auf  seinem  berühmten  Bilde  der 
Unterwelt  in  Delphi  Phaidra  auf  einer  Schaukel  dargestellt,  in 
Andeutung  ihres  Selbstmordes  durch  Erhängen. 

93.  Francesca:  Die  Taufe  Christi.  Das  Gemälde  bildete  ur- 
sprünglich die  Mitte  eines  Altarwerkes,  dessen  übrige  Teile  (von 
der  Hand  eines  Sienesen)  sich  noch  heute  im  Dome  von  Borgo 
San  Sepolcro  befinden.  Es  gehört  zu  den  besten  Werken  des 
Meisters,  ausgeführt,  als  er  auf  der  Höhe  seines  Schaffens  stand. 
Die  Hauptgruppe  der  Taufe  im  seichten  Bette  des  Jordan  ist 
von  Nebenfiguren  eingeschlossen,  die  jedoch  deren  centrale  Be- 
deutung in  keiner  Weise  beeinträchtigen.  Die  Christusfigur  bildet 
den  kompositionellen  und  geistigen  Mittelpunkt,  alles  beherrschend. 
Die  den  wunderbaren  Vorgang  mit  Staunen  beobachtenden  drei 
Engel  sind  zwischen  zwei  Bäume  gestellt  und  halten  sich  in 
heiliger  Scheu  zurück.  Auf  der  anderen  Seite,  im  Mittelgründe 
streift  ein  nackter  Täufling  eben  seine  Kleider  über  den  Kopf. 
Noch  weiter  in  der  Tiefe  der  Landschaft  gewahrt  man  eine  An- 
zahl von  Aelteren  des  jüdischen  Volkes.  Das  Flussthal  zieht 
sich  im  Bogen  nach  hinten  auf  ein  Gebirge  zu,  dessen  Boden- 
beschaffenheit  mit  liebevoller  Sorgfalt  veranschaulicht  ist.  Die 
Luftperspektive  ist  nicht  berücksichtigt.  Dagegen  ist  der  Farben- 
reichtum der  Natur,  die  Spiegelung  der  Gegenstände  im  Wasser 
des  Flusses  mit  einem  wunderbaren  Sinn  für  malerische  Wirkungen 
wiedergegeben. 

94.  Court : Bildnis  eines  jungen  Mannes.  Der  Künstler, 
von  dem  dies  Bildnis  eines  jungen  Kavaliers  herrührt,  gehörte 
während  der  Restauration  in  Frankreich  zu  den  Lieblingen 
des  Publikums.  Glücklich  traf  er  den  modischen  Idealismus  in 
seinen  Bildern  schöner  Frauen  und  eben  so  sicher  fand  er  ein 
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reizvolles  juste-milieu  in  der  koketten  Schilderung  mythologischer 
Scenen;  auch  als  Historienmaler  trat  er  auf.  Am  besten  gegründet 
ist  aber  sein  Ruf  als  Bildnismaler.  Und  wo  Court  sich  seinem 
Gegenstand  unbefangen  hingiebt,  weisser  sich  zueinemPorträtisten 
von  sicherem  Geschmack  und  dokumentarischer  Treue  zu  er- 
heben. Jedenfalls  hat  er  den  rechten  Ton  für  die  Schilderung 
der  eleganten  Welt  seiner  biedermaierlichen  Zeit  getroffen.  In 
Porträts  wie  dem  vorliegenden  erscheint  Court  als  ein  Geistes- 
verwandter Winterhalters.  Das  Bild  unseres  Sportsman  ist 
koloristisch  bei  aller  Einfachheit  und  Nüchternheit  voll  diskreten 
Reiz  und  es  zeigt  den  jungen  Mann  der  dreissiger  Jahre  in  einem 
typischen  Beispiel. 

95.  Trutat:  Der  Vater  des  Künstlers.  Fdlix  Trutat  ist  erst 
durch  die  Gentennale  Kunstausstellung  auf  der  Pariser  Welt- 
ausstellung 1900  wieder  bekannt  geworden.  Das  Bildnis,  das  er 
von  seinem  Vater  in  schlichter  Soldatenuniform  gemalt  hat,  eine 
herzhaft  naturalistische  Profilstudie,  überrascht  durch  die  Strenge 
der  Auffassung,  durch  die  Sachlichkeit  und  durch  malerische 
Qualitäten,  die  Trutat  zu  einem  Vorläufer  moderner  Malerei 
machen.  Dieselbe  künstlerische  Tüchtigkeit  zeigen  noch  einige 
Porträtstudien  und  die  Aktstudie  einer  lässig  hingelagerten  Frau 
— viel  mehr  hat  Trutat  nicht  zu  schaffen  vermocht.  Von  Kind 
auf  zart  und  kränklich,  erlag  er,  noch  ehe  er  das  Mass  seines 
Könnens  vorgewiesen  hatte,  im  Alter  von  24  Jahren  der  Schwind- 
sucht. Felix  Trutat  war  ein  starkes  eigenwilliges  Talent,  nur 
kurze  Zeit  und  widerwillig  war  er  in  Paris  bei  Cogniet  in  der 
Lehre;  in  seiner  Kunst  näherte  er  sich  der  Weise  Göricault’s, 
Sein  erstes  Auftreten  im  Jahre  1845  war  ein  Erfolg,  der  zu 
grossen  Hoffnungen  berechtigte. 

96.  Donatello:  Der  Prophet  Jeremias.  Der  Jeremias,  den 
Donatello  1425 — 1426  arbeitete,  der  aber  vermutlich  erst  1435 
an  seiner  jetzigen  Stelle  im  dritten  Stockwerk  auf  der  Westseite 
des  Glockenturmes  Aufstellung  fand,  ist  nicht  nur  die  letzte  der 
vom  Künstler  für  die  Opera  ausgeführten  Prophetenstatuen, 
sondern  bezeichnet  auch  den  Höhepunkt  in  dieser  Zeit  seiner 
Mannesreife.  Eigenhändig  mit  OPVS  DONATELL1  auf  ihrer 
niedrigen  Plinthe  bezeichnet,  steht  die  Figur  auf  einem  älteren, 
höheren  Sockel,  der  in  gotischen  Schriftzeichen  die  Inschrift 
Salomon  Rex  trägt.  Sie  hat  hier  eine  noch  dem  Trecento  an- 
gehörige  Statue  des  alttestamentarischen  Königs  verdrängt,  die 
an  die  Südfront  des  Turmes  versetzt  wurde.  Man  muss  sich 
gegenwärtig  halten,  dass  die  Figur  in  beträchtlicher  Höhe  auf- 
gestellt ist.  Erst  von  da  herab  wirken  neben  dem  grossen,  frei 
geführten  Umriss  die  tief  eingeschnittenen  Falten  des  togaartigen 
Gewandes,  der  mit  fast  brutaler  Gewalt  geformte  Kopf.  Eine 
alte  Tradition  erkennt  in  diesem  dem  Greisenalter  nahestehenden 
Mann  mit  der  hängenden  Unterlippe  Francesco  Soderini,  den 
treuen  Parteigänger  Cosimos  des  Alten.  Die  Schriftrolle,  über 
die  sein  nachdenklicher  Blick  hinweggeht,  trägt  eingemeisselt  den 
Namen  Jeremias,  womit  mehr  die  Absicht  der  Besteller  als 
Donatellos  Idee  klargestellt  ist,  die  auf  die  Charakterstudie  hin- 
drängt. Das  Nackte,  das  der  Meister  seit  dem  Crucifixus  für 
S.  Cioce  eher  vermieden  als  gesucht  hat,  ist  hier  mit  erstaunlicher 
Meisterschaft  behandelt.  Die  fast  krampfhaft  an  den  Körper 
gepresste  Rechte  verdeutlicht  bei  sonst  äusserer  Lässigkeit  die 
düstere  Leidenschaftlichkeit,  die  in  dem  knochigen  Kopf  mit  den 
tief  verschatteten  Augen  zu  dämonischem  Ausdruck  kommt. 

97.  Hogarth:  Kurz  nach  der  Verheiratung.  Nach  getrennt 
durchschwelgter  Nacht  trifft  sich  das  junge  Paar  im  fürstlich 
eingerichteten  Frühstückszimmer.  Der  verschlafene  Bediente 
räumt  das  Spielzimmer  auf.  Der  alte  Hausmeister  muss  un- 
verrichteter Sache  und  in  Verzweiflung  mit  einer  Handvoll 
Rechnungen  und  nur  einer  Quittung  wieder  abziehen.  Das 
Hündchen  beschnuppert  eine  Frauenhaube,  die  halb  aus  der 
Tasche  des  entnervten  Lord  heraushängt.  An  den  Wänden 
hängen  ausländische,  zum  Teil  lüsterne  Gemälde,  auf  dem 
Kamin  stehen  orientalische  Nippsachen  — alles,  für  Hogarth, 
Zeichen  eines  verderbten,  angefaulten  Geschmackes.  — Das  Bild 
ist  das  zweite  aus  der  Folge  von  sechs,  die  er  „Mariage  ä la 
Mode“  betitelte  (vgl.  Erläut.  zu  Taf.  24).  Hogarth  kündigte  sie 
schon  im  Februar  1745  zum  Verkauf  an,  und  stellte  sie  im  Lauf 
der  folgenden  fünf  Jahre  oft  aus.  Dann  endlich  verfiel  er  auf 
eine  seltsame  Art,  sie  los  zu  werden,  die  auch  nur  mit  ganz 
geringem  Erfolg  gekrönt  wurde.  Er  nahm  Angebote  darauf 
entgegen.  Wer  bis  um  12  Uhr  des  6.  Juni  \~]bo  das  höchste 
Angebot  einschickte,  sollte  Besitzer  der  Bilder  werden.  Es  lief 
überhaupt  nur  ein  Angebot  ein,  und  ein  Herr  Lane,  aus  Hillingdon 
bei  Uxbridge,  erhielt  die  sechs  Gemälde  für  den  Spottpreis  von 
126  Pfund  Sterling.  Die  Rahmen  allein  sollen  Hogarth  24  Guineen 
gekostet  haben.  Von  Lane  erbte  sie  dessen  Neffe  Oberst 
J.  F.  Cawthrone,  der  sie  auf  einer  Versteigerung  März  1792  für 
910  Guineen  zurückkaufte.  1797  erwarb  sie  J.  Julius  Angerstein 
auf  einer  Christie  Versteigerung  für  1 38 1 Pfund.  Mit  dessen 
Sammlungen  kamen  sie  1824  in  den  Besitz  der  National  Gallery 
zu  London.  — Wenn  man  an  den  schrecklichen  Zustand  viel 
späterer  Gemälde,  z.  B.  von  Turner,  Wilkie  oder  Landseer  denkt, 
fällt  die  treffliche  Erhaltung  des  Bildes,  wie  überhaupt  der 
Hogarthschcn  Gemälde  auf. 


98.  Hogarth:  Des  Künstlers  Dienerschaft.  Einige  der  sechs 
Köpfe  zeigen  Familienähnlichkeit  untereinander.  Zum  Teil  standen 
die  Leute  viele  Jahre  in  seinen  Diensten.  Diese  sechs  lebens- 
vollen Köpfe  stehen  auf  grauem  Grund;  sie  sind  ein  wenig  unter 
Lebensgrösse  gehalten.  — 1785  befand  sich  das  Gemälde  noch 
im  Besitz  der  Witwe  des  Künstlers.  Nach  ihrem  Tode  versteigerte 
es  die  Universalerbin  Mary  Lewis,  am  24.  April  1790,  mit  dem 
übrigen  Nachlass.  Das  Bild  wird  um  ungefähr  6 Pfund  losge- 
schlagen. 1817  soll  ein  Gemälde  „Hogarths  fünf  Diener“  einem 
Herrn  Wm.  Collin  in  Greenwich  gehört  haben.  Wahrscheinlich 
ist  dies  dasselbe  Bild,  und  die  „fünf“  nur  ein  Druckfehler.  Es 
gelangte  dann  in  die  Sammlung  J.  K.  Wedderburn,  und  als  diese 
versteigert  wurde,  durch  Kauf  in  die  National  Gallery. 

99.  Hogarth : Die  trauernde  Ghismonda.  Die  Tochter  Tancreds 
des  Prinzen  von  Salerno  beweint  das  Herz  ihres  Geliebten 
Guiscardo,  das  der  Vater  ihr  in  einem  kostbaren  Becher  zuschickte, 
nachdem  er  Guiscardo  hatte  erdrosseln  lassen.  — Das  Gemälde 
betrachtete  der  Meister  selbst  als  sein  Hauptwerk,  mit  dem  er 
die  Vorliebe  für  die  Italiener  verdrängen,  die  Achtung  vor  moderner 
Kunst  heben  wollte.  Es  wurde  unmittelbar  im  Wetteifer  mit 
Furinis  Ghismonda  gemalt,  die  man  damals  Correggio  zuschrieb 
und  die  in  einer  Versteigerung  im  Jahre  1758  vierhundert  Pfund 
einbrachte.  Hogarth  malte  es  mit  peinlicher  Sorgfalt  im  Lauf 
des  folgenden  Jahres  und  verbesserte  es  viel  und  oft  auf  An- 
raten verschiedener  Freunde.  Sir  Richard  Grosvenor  hatte  es 
bestellt,  weigerte  sich  aber  es  abzunehmen,  und  erst  auf  der 
Versteigerung  des  Nachlasses  von  Hogarths  Witwe  fand  es  in 
der  Firma  Boydell  um  56  Guineen  einen  Käufer.  Es  wurde  eines 
der  Gewinne  von  deren  Shakspere-Gallery-Unternehmen  und 
brachte  endlich  1807,  bei  Christies,  Hogarths  zuerst  geforderte 
Summe,  nämlich  400  Pfund  ein.  1814  gehörte  es  schon  Herrn 
J.  H.  Anderdon,  der  es  bei  seinem  Tod  1879  der  National 
Gallery  vermachte. 

100.  Francesca : Madonna.  Verkündigung.  Das  Altar  werk  wurde 
von  Piero  für  die  Nonnen  von  Sant'  Antonio  in  Perugia  gemalt. 
Die  Madonna  ist  links  von  dem  heiligen  Antonius  von  Padua  und 
Johannes  dem  Täufer,  rechts  von  Franciscus  und  Elisabeth  um- 
geben. In  den  Medaillons  der  Predelle  ist  links  die  hl.  Clara,  rechts 
Agathe  dargestellt.  Das  Mittelstück  ist  ausgebrochen  und  ver- 
schwunden. Die  neuere  Forschung  hat  fälschlich  das  Werk 
auseinanderzureissen  und  in  zwei  Altäre  (mit  dem  unteren  und 
oberen  Teil  als  Hauptstücken),  die  in  verschiedenen  Zeiten 
geschaffen  sein  sollten,  zu  zerlegen  versucht.  Dafür  liegt  jedoch 
kein  zwingender  Grund  vor.  Das  ganze  Altarwerk  ist  zweifellos 
in  einer  frühen  Epoche  der  Laufbahn  Pieros,  bald  nach  dem 
im  Jahre  1445  entstandenen  Altarwerke  der  Misericordia  in  Borgo 
San  Sepolcro,  ausgeführt  worden. 

101.  Francesca:  Madonna.  Das  Bild  wurde  jedenfalls  während 
Pieros  Aufenthalt  in  Urbino  gemalt  und  hing  in  der  Kirche  San 
Bernardino vorderStadt.  Einer  (späteren unsicheren)  Ueberlieferung 
zufolge  soll  Maria  die  Züge  der  Herzogin  Battista,  das  Christuskind 
die  ihres  Söhnchens  Guidobaldo  tragen.  Eine  Porträtähnlichkeit  ist 
nicht  sehr  deutlich,  der  Madonnenlypus  der  bei  Piero  gewöhnliche. 
Doch  ist  die  Ueberlieferung,  die  den  Anschauungen  jener  Zeit 
durchaus  gemäss  ist,  nicht  ganz  von  der  Hand  zu  weisen.  Die 
im  Jahre  1472  bei  der  Geburt  Guidobaldos  verstorbene  Battista 
wurde  in  San  Bernardino  bestattet.  Da  der  Herzog  Federigo  allein 
als  Stifter  dargestellt  ist,  so  ist  das  Gemälde  jedenfalls  nach  dem 
Tode  seiner  Gemahlin  entstanden.  Seine  knieende  Gestalt  ist 
von  treffender  Charakteristik  und  vorzüglicher  Durchführung.  Die 
Hände  sind  augenscheinlich  von  einem  anderen  Künstler  (einer 
ansprechenden  Vermutung  des  Cicerone  zufolge  von  dem  Nieder- 
länder Justus  von  Gent)  gemalt.  Fünf  Figuren  schliessen  sich 
auf  jeder  Seite  im  Halbkreise  an  die  Mittelgruppe:  der  Madonna 
zunächst  je  zwei  Engel,  dann  links  die  Heiligen  Hieronymus, 
Bernhardin  und  Johannes  der  Täufer,  rechts  Franciscus,  Petrus 
Martyr  und  ein  Heiliger  mit  Buch.  Die  Kostüme  der  Madonna 
wie  der  Engel  sind  von  fürstlicher  Pracht.  Die  Farbengebung 
zeigt  das  wunderbare,  reiche  Chiaroscuro  der  späteren  Arbeiten 
Pieros.  Die  Wirkung  wird  leider  durch  die  mangelhafte  Erhaltung 
beeinträchtigt. 

102.  Aphrodite.  Das  feine  Gewand  liegt  in  schmiegsamen  Falten 
eng  über  dem  Körper,  der  wie  das  Muster  einer  wahren,  in 
gesunder  und  einfach  natürlicherEntwickelung  erblühten  Schönheit 
erscheint.  Mit  gesenktem  Kopf,  ein  leises  Lächeln  auf  den  Lippen, 
den  Blick  zur  Seite  gewendet,  schreitet  die  Göttin  feierlich  dahin, 
in  der  Linken  ihr  Attribut,  den  Apfel  haltend,  mit  der  anmutig 
gehobenen  Rechten  den  Mantel  vom  Rücken  über  die  Schulter 
ziehend,  ein  Bild  von  Lieblichkeit  und  Würde,  wie  es  nur  aus 
dem  reinen  Schönheitssinn  und  der  hohen  Auffassung  des  Gött- 
lichen heraus  geschaffen  werden  konnie,  die  die  attische  Kunst 
des  V.  Jahrhunderts  erfüllten.  Dieser  gehört  das  Original  der 
Statue  an.  Manches  an  ihr,  das  Motiv,  die  Strenge  der  Stili- 
sierung, weist  noch  wie  in  einem  Nachklang  auf  die  altertümliche 
Kunst  zurück  und  lässt  vielleicht  eher  an  einen  älteren  Meister 
dieser  Epoche  denken,  als  an  einen  der  jüngeren,  wie  Alkamenes, 
auf  dessen  „Aphrodite  in  den  Gärten“  neuerdings  viele  das  Werk 
zurückzuführen  geneigt  sind.  Die  grosse  Zahl  der  erhaltenen 
Kopien  giebt  von  der  Berühmtheit  des  Originals  im  Altertum 
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Zeugnis.  Unter  ihnen  steht  die  Statue  des  Louvre  in  der  Feinheit 
und  Treue  der  Wiedergabe  an  erster  Stelle.  Sie  ist  wahrscheinlich 
in  Fröjus  in  der  Provence  gefunden.  Wie  die  rechte  Hand  und 
der  vordere  Teil  des  rechten  Fusses,  ist  auch  die  linke  Hand 
mit  dem  Apfel  modern,  doch  ist  die  Richtigkeit  der  Ergänzung 
durch  andere  Exemplare  gesichert.  Die  Wiederholung  auf  einer 
römischen  Münze  hat  früher  Veranlassung  gegeben,  die  Statue 
fälschlich  mit  der  im  Aufträge  Caesars  von  dem  Künstler  Arkesilaos 
verfertigten  Venus  Genetrix  zu  indentifizieren. 

103.  Rembrandt:  Titus  van  Rijn.  1641  kam  Rembrandts  Sohn 
Titus,  zur  Welt,  ein  Jahr  vor  dem  Tode  seiner  Mutter  Saskia. 
Da  das  älteste  Kind  des  Meisters  bereits  1 638,  ganz  jung, 
gestorben  war,  blieb  Titus  ihm  als  die  einzige  lebende  Erinnerung 
an  die  sonnige  Zeit  der  ersten  Ehe  in  den  schweren  Jahren, 
die  folgten.  Doch  erlebte  Rembrandt  noch  den  Schmerz,  auch 
diesen  Sohn  zu  verlieren.  Titus  starb  schon  1668.  Unser  Gemälde 
ist  1 65 5 datiert.  Die  Formen  und  Züge  des  hübschen  Knaben 
passen  wohl  zu  dem  Alter  von  14  Jahren.  Und  da  das  Modell 
in  anderen  Bildnissen  aus  dieser  Zeit  wiederkehrt  — in  einem 
beim  Earl  of  Spencer,  ohne  Datum,  in  einem  beim  Earl  of  Crawford 
and  Balcarres,  auch  von  1 65 5 — , so  hat  die  Vermutung  viel 
Wahrscheinlichkeit,  dass  hier  wirklich  Rembrandts  Sohn  dar- 
gestellt sei.  Unser  Bild  kam  aus  dem  Wiener  Kunsthandel 
in  das  Haus  des  glücklichsten  Rembrandt-Sammlers  unserer  Tage. 

104.  Grabplatte  des  Bürgermeisters  Berck  und  seiner  Frau. 
Unter  den  eingravierten  Metallplatten,  die  als  Gräberschmuck 
vonFlandern  aus  überEngland  und  denganzennördlichenContinent 
verbreitet  wurden,  ist  die  des  Bürgermeisters  Tidemann  Berck 
(f  1 5 2 1 ) und  seiner  Frau  Elisabeth  geb.  Möller  (f  i5o3)  in  der 
Marienkirche  zu  Lübeck  eine  der  am  sorgfältigsten  ausgeführten. 
Früher  im  Hochchor  gelegen,  ist  sie  jetzt  an  der  Wand  des  Chor- 
umganges aufgerichtet.  Von  den  einzelnen  Platten,  welche  sie 
zusammensetzten,  sind  die  unteren  leider  verloren  gegangen  und 
damit  ein  Teil  der  tigurenreichen  Umrahmung.  In  kleinen 
Scenen,  die  sich  in  die  Windungen  des  Schriftbandes  einfügen, 
ist  hier  der  Gang  des  menschlichen  Lebens  geschildert,  aber  von 
seiner  düsteren  Seite,  ohne  Hinweis  auf  die  Freuden.  Die  er- 
klärenden Beischriften  lauten: 


gheboren  yn  wene 
mit  zurghen  ghevoet 
vroescepe  clene 
’t  welc  joncheit  doet 
nu  pinic  om  goed 
flau  is  miin  moed 
houdheid  comt  an 


Geboren  in  Weinen, 
mit  Sorgen  ernährt, 
Geringen  Verstand  hat, 
was  die  Jugend  thut. 

Nun  müh’  ich  nach  Gütern 
Flau  ist  mein  Mut 
Das  Alter  kommt  an 


dat  sal  my  baten 
adieu  eerdsche  state 
adieu  melodie 
yc  moet  myr  straten 
ghedinct  miins  Marie. 


das  soll  mir  helfen  (ein  Engel) 
adieu  irdische  Schätze, 
adieu  Melodie, 
ich  muss  meiner  Strassen, 
Gedenkt  mein,  Marie. 


Unten  fehlen  zwei  Darstellungen  mit  den  dazugehörigen  Versen, 
so  dass  das  Gedicht  in  der  Mitte  unterbrochen  ist.  In  den  Ecken 
sitzen  Propheten  und  Sibyllen  mit  lateinischen  Sprüchen,  die 
vom  Tode  reden.  Die  ganze  Fläche  ist  mit  Ornamenten  über- 
säet, so  dass  die  Gestalten  der  Verstorbenen  mit  ihren  Wappen 
sich  klar  von  einem  enggefügten  Brokatmuster  abheben,  der 
Eindruck  sich  aber  dem  eines  Teppichs  nähert. 

105.  Francesca:  Altarwerk.  Einem  uns  erhaltenen  Kontrakt 

zufolge  wurde  das  Altarwerk  im  Jahre  1445  Piero  von  der 
Brüderschaft  der  Misericordia  in  Auftrag  gegeben.  Auf  dem  Mittel- 
bilde breitet  Maria  den  Mantel  der  Gnade  über  einer  andächtigen 
Gemeinde  aus.  Ihr  zur  Seite  stehen  links  Johannes  der  Täufer 
und  Sebastian,  rechts  ein  Heiliger  mit  Buch  und  Bernardin  von 
Siena.  Das  Mittelstück  wird  von  einer  kleineren  Darstellung 
des  Kruzifixes  mit  Maria  und  Johannes  bekrönt.  Die  Seitenteile 
sind  von  kleinen  Heiligenfiguren  und  den  Gestalten  der  Ver- 
kündigung eingeschlossen.  Auf  der  Prcdelle  folgen  von  links 
nach  rechts:  Christus  am  Oelberg,  Geisselung,  Grablegung, 

Christus  erscheint  Magdalena,  Besuch  der  Frauen  am  Grabe. 
Vgl.  auch  S.  54. 

106.  Francesca:  Die  Auferstehung.  Der  Künstler  steht  in 

diesem  Gemälde,  was  die  Figurenbildung  betrifft,  auf  der  Höhe 
seines  Könnens.  Es  ist  vermutlich  am  Anfang  der  sechziger 
Jahre  des  i5.  Jahrhunderts  entstanden  und  eine  der  gewaltigsten 
Darstellungen  des  Vorganges,  die  die  christliche  Kunst  geschaffen 
hat.  Die  Wiedergabe  der  Landschaft  ist  ganz  in  grossen  Zügen 
gehalten  und  erreicht  noch  nicht  die  Wirkungen,  die  der  Meister 
auf  späteren  Werken  mit  landschaftlichen  Schauplätzen  zu  er- 
reichen wusste.  Die  Scene  wird  von  einer  mit  feinem  architek- 
tonischen Verständnis  von  Piero  entworfenen  in  Steinfarbe 
gemalten  Umrahmung  eingefasst.  Sie  besteht  aus  zwei  marmel- 
lierten  Säulen  mit  schönen  Basen  und  prächtigen  korinthischen 
Kapitellen,  die  ein  einfaches  Gebälk  tragen.  Vgl.  auch  S.  55. 

107 . Francesca:  Die  Vision  Konstantins.  Es  ist  Nacht.  Der 
Kaiser  liegt  im  Bette  seines  Zeltes  in  friedlichem  Schlummer. 
Zwei  Krieger  halten  zu  beiden  Seiten  des  Zeltes  Wache,  in 
statuarischer  Ruhe,  wie  zwei  Bildsäulen.  Auf  dem  Bettpostamente 


sitzt  ein  Leibdiener  des  Kaisers,  das  Haupt  auf  die  Linke  gestützt. 
Wachen  Auges,  aber  träumerisch,  in  Gedanken  versunken,  blickt 
er  ins  Weite.  Von  der  linken  oberen  Bildecke  kommt  der  Engel 
herabgefahren,  eine  Gestalt  von  kühnster  Verkürzung.  In  der 
auf  den  Kaiser  gerichteten  Rechten  hält  er  das  Kreuz:  In  hoc 

signo  vinces.  Der  Kopf  ist  zwischen  dem  ausgestreckten  rechten 
Arm  und  dem  weit  ausgebreiteten  Flügel  kaum  sichtbar.  Die 
Beleuchtung  allein  verleiht  dieser  Figur  ihre  für  die  Handlung 
so  gewaltige  Bedeutung.  Von  dem  Kreuze  geht  alles  Licht  aus. 
Der  Engel  treibt  es  gleichsam  vor  sich  her,  das  Dunkel  hinter 
sich  lassend.  Von  jener  Quelle  entspringend,  überflutet  es  das 
ganze  Bild,  erhellt  die  Vorhänge  des  Zeltes,  sammelt  sich  im 
Zentrum  auf  dem  Kaiser  und  seinem  Diener  und  lässt  die 
Rüstungen  der  beiden  Wächter  matt  aufleuchten.  Ein  wunder- 
bares, märchenhaftes  Spiel  zwischen  Licht  und  Schatten,  von 
geheimnisvoller  Wirkung.  Das  Bild  steht  durch  seine  grandiose 
Komposition  wie  durch  den  mystischen  Farbenzauber  nahezu 
einzig  da  im  Quattrocento.  Vgl.  auch  S.  56. 

108.  Francesca:  Die  Perserschlacht.  Zwischen  Römern  und 
Persern  ist  die  Schlacht  entbrannt  um  das  heilige  Kreuz, 
dessen  sich  der  Perserkönig  Chosroes  bemächtigt  hatte.  Die 
Leidenschaft  der  Kämpfenden  ist  auf  beiden  Seiten  zu  höchster 
Wildheit  angestachelt.  Unvergleichlich  grossartig  hat  der 
Künstler  das  Gewühl  des  Kampfes  veranschaulicht.  Nur  eine 
schmale  Bühne  bietet  dafür  Raum;  der  Augenpunkt  ist  sehr 
tief  gelegt.  Rechts  in  der  Ecke  findet  die  Hinrichtung  des  alten 
Perserkönigs  (nach  gewonnener  Schlacht)  statt.  Der  Henker 
holt  eben  zum  Schlage  aus.  Den  Hintergrund  nimmt  eine  Gruppe 
von  Poiträtfiguren  ein,  die  nach  Vasari  Angehörige  der  Familie 
Bacci,  für  welche  Piero  die  Fresken  malte,  darstellen  soll. 
Darüber  steht  unter  einem  Bogen  mit  reichen  Verzierungen  in 
der  Art,  wie  sie  die  ferraresische  Kunst  liebte,  der  Königsthron, 
einem  antiken  Sessel  nachgebildet.  Links  erhebt  sich  das  Kreuz, 
rechts  der  Hahn  (ein  Symbol  der  Verhöhnung  des  heiligen 
Geistes),  vom  König  zur  Verspottung  der  christlichen  Lehre  auf- 
gepflanzt. Vgl.  auch  S.  56. 

109.  Van  Dyck:  Kardinal  Guido  Bentivoglio.  Mit  diesem 
Bildnis  hat  van  Dyck  bald  nach  1621,  also  in  sehr  jungen 
Jahren,  vielleicht  sein  glücklichstes  Werk  geschaffen.  Im  Auf- 
bau, in  der  Anordnung  besitzt  die  Leinwand  jenen  effektvollen 
Reichtum,  den  der  Meister  in  Genua  und  auch  später  in  London 
seinen  Repräsentationsporträts  zu  geben  wusste.  Ist  er  doch 
der  Schöpfer  dieser  Gattung  geworden.  Im  Kolorit,  das  durch 
das  Vorbild  der  grossen  Venezianer  bestimmt  ist,  kommt  der 
„Bentivoglio“  den  besten  in  Genueser  Palästen  bewahrten 
Schöpfungen  des  Meisters  gleich;  an  Lebhaftigkeit  des  Ausdrucks 
und  Schärfe  der  Charakterstik  übertrifft  er  wohl  alle.  Freilich 
bot  der  Kopf  des  geistreichen  und  scharfsinnigen  Italieners  eine 
besonders  dankbare  Aufgabe.  Guido  Bentivoglio  wurde  im  Jahre 
1621  Kardinal,  nachdem  er  in  den  Niederlanden  und  in  Frank- 
reich als  apostolischer  Gesandter  thätig  gewesen  war.  Die  Be- 
ziehungen zum  Norden  mögen  den  jungen  vlämischen  Maler  zu 
ihm  geführt  haben. 

110.  Steen:  Das  Mahl  im  Garten.  Florenz  ist  die  einzige 
italienische  Stadt,  wo  die  Malkunst  des  Nordens  einigermassen 
würdig  vertreten  ist.  Neben  den  Schöpfungen  der  italienischen 
Meister  berühren  die  niederländischen  Bilder  den  Besucher,  der 
vom  Norden  kommt,  eigentümlich  vertraut.  Von  dem  Haupt- 
werk der  altniederländischen  Malerei,  dem  Altar  des  van  der 
Goes  abgesehen,  der  die  höchste  Vorstellung  von  der  Tiefe  und 
Innigkeit  der  niederländischen  Naturbeobachtung  giebt,  erfreuen 
auch  einige  Perlen  der  holländischen  Malerei  des  17.  Jahrhunderts, 
wie  das  reizende  Gemälde  des  Jan  Steen,  das  wir  hier  abbilden. 
Die  Komposition  ist  im  schönsten  Gleichgewicht  von  angenehmer 
Einfachheit,  keineswegs  überlastet  mit  Motiven,  wie  so  häufig 
bei  Jan  Steen.  Die  Stimmung  ist  behaglich;  nichts  Ausgelassenes, 
Derbes,  Frazzenhaftes  macht  sich  störend  geltend.  Die  Zeichnung 
und  die  malerische  Behandlung  sind  so  fein  und  sorgfältig,  wie 
sie  der  Meister  in  guten  Stunden  mühelos  erreichte.  Die  Ber- 
liner Galerie  besitzt  einen  „Steen“,  der  gegenständlich  nahe 
verwandt  ist. 

111.  112.  Statuen  des  Asanga  Bodhisatva  und  seines 
Bruders  Vasu  Bandhu.  Der  Mönch  Asanga  in  einem  Kloster 
Peschaurs,  einer  Stadt  des  kunstgeschichtlich  so  bedeutungsvollen 
Gandaralandes  im  Pendschab,  ist  der  Begründer  jener  Mahayana- 
schule,  die  mit  ihrem  üppigen  Polytheismus  die  reine  und  erhabene 
Lehre  des  Buddha  in  den  Ländern  des  nördlichen  Buddhismus 
so  völlig  überwuchert  hat,  dass  dort  der  trostlose  und  stupide 
Aberglaube  des  modernen  Lamaismus  die  tiefsinnigste  Weisheit 
hat  verdrängen  können.  Die  gewaltige  religiöse  Kunst  der 
Chinesen,  Koreaner  und  Japaner  hat  freilich  aus  den  zahllosen 
Buddhas  und  Bodhisatvas,  den  armseligen  Produkten  mönchischen 
müssigen  Scharfsinns  die  erhabensten  Gestalten  geschaffen,  aus 
denen  dem  empfänglichen  Sinne  die  ganze  unendliche  Seligkeit 
des  Nirwans  entgegenleuchtet.  Man  mag  daher  dem  spitzfin- 
digen Mönche  und  seinem  Bruder,  von  dessen  wunderbarer  Be- 
kehrung manche  Legende  erzählt,  unser  meisterliches  Denkmal 
und  den  Platz  an  heiligster  Stelle  Japans  gönnen.  Der  Kopf 
mit  der  markanten  Schädellinie,  das  Antlitz,  das  die  tiefsten  Ge- 
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heimnisse  des  Daseins  und  alle  Wonnen  der  Erlösung  geschaut 
hat,  die  wunderbaren  Hände  gehören  allein  dem  unbekannten 
Künstler  an,  der  natürlich  ein  Werk  seiner  freiesten  Phantasie 
geschaffen  hat.  Von  indischem  Einfluss  jedenfalls  ist  in  diesen 
beiden  überlebensgrossen,  aus  kostbarem  Holz  (Cercidi  phyllum 
Japonicum,  Hände  aus  Tuya  obtusa)  gefertigten  und  über  Kreide- 
grund bemalten  Statuen  kaum  noch  etwas  zu  spüren:  beide 
zeigen  unverfälschten  japanischen  Typus,  ja  etwas  Porträthaftes, 
das  an  einem  buddhistischen  Werke  der  Fudjiwara  oder  gar 
der  Narazeit  (8./12.  Jahrh.)  ganz  unerhört  wäre.  Sie  werden 
daher  wohl  der  Kamakurazeit  (i3.  Jahrh.),  deren  furchtbare 
Gräuel  die  Kraft  des  japanischen  Buddhismus  nur  vermehrt 
haben,  oder  der  Zeit  der  ersten  kraftvollen  und  prachtliebenden 
Aschikagaschogune  (Ende  des  14.  Jahrh.)  zuzuweisen  sein;  auch 
Einzelheiten  der  Technik  und  Tracht  sprechen  für  diese  Da- 
tierung. Jedenfalls  spürt  man  in  der  glänzenden  Porträtplastik 
der  Aschikagazeit  auf  Schritt  und  Tritt  die  Einwirkung  dieser 
beiden  allezeit  hochberühmten  Meisterwerke. 

113.  Tosa  Nagataka  (13.  Jahrh.)  zugeschrieben;  Einfangen 
eines  Pferdes.  Von  den  Zeiten  des  grossen  Tangmeisters 
Hankan  (8.  Jahrh.)  werden  die  Maler  Chinas  und  Japans  nicht 
müde,  die  Formen  und  die  Bewegung  des  Pferdes  zu  studieren 
und  festzuhalten  — oft  freilich  in  kalligraphischen  Paraphrasen, 
die  sich  des  Beifalls  unserer  Pferdekenner  kaum  erfreuen  würden, 
so  seltsam  lebendig  und  künstlerisch  reizvoll  sie  auch  sind.  Dass 
aber  die  ostasiatischen  Künstler  immerhin  nicht  aus  Unfähigkeit 
gesündigt  haben,  lehrt  unser  Fragment,  nicht  nur  ein  Meister- 
werk in  Ausdruck  und  Bewegung,  auch  ein  Musterstück  korrekter 
Anatomie  und  des  grossen  Namens  sicherlich  nicht  unwürdig, 
den  es  trägt.  Nagataka  (zweite  Hälfte  des  i3.  Jahrh.),  der  zweite 
der  aristokratischen  Tosaschule,  deren  höfische  Darstellungen 
vor  der  strengen  europäischen  Kritik  so  schlecht  bestanden 
haben,  ist  der  genialste  Schilderer  der  gewaltigen  Reiterkämpfe, 
die  Japans  Heldenzeit,  die  Periode  der  Mongoleninvasion,  be- 
zeichnen, und  zugleich  einer  der  grössten  Blumen-  und  Tier- 
maler Japans. 

114.  Kano  Motonobu:  Wasserfall.  Die  Kanoschule,  deren 
eigentlicher  Begründer  Motonobu,  Kanu  Masanobus  Sohn  ist, 
beherrscht  vom  16.  Jahrhundert  an  die  japanische  Malerei  fast 
vollständig  und  umfasst  die  grosse  Mehrzahl  ihrer  malerischen 
Talente,  bis  sie  endlich  unter  dem  verderblichen  Einflüsse  Tan- 
jus  der  geistlosesten  Pinselspielerei  verfällt  und  vor  den  natura- 
listischen Schulen  und  selbst  der  Ukiojeschule  zurücktritt.  Im 
wesentlichen  ist  sie  eine  Abwandlung  der  grossen  chinesischen 
Malerei  der  Sung-  und  Juenzeit,  nimmt  aber  auch  aus  der  national- 
japanischen Tosaschule,  zu  der  Motonobu  selbst  durch  seine 
Heirat  mit  der  Tochter  des  Mitsunobu,  des  grössten  Tosa- 
meisters  seiner  Zeit,  in  enge  Verbindung  tritt,  manche  Elemente 
auf.  Motonobu  ist  denn  auch  der  erste,  der  wieder  wirklich 
japanische  Landschaften  malt,  und  unser  Bild,  nach  chinesischer 
Art  nur  mit  schwarzer  Tusche  ausgeführt,  ein  Werk  der  zweiten 
Hälfte  seines  Lebens,  weist  Züge  robusten  Naturstudiums  auf, 
die  man  in  den  träumerischen  Pinselphantasien  der  chinesischen 
Schulen  und  Motonobus  selbst  meist  vergeblich  suchen  würde. 
Die  Komposition  ist  von  der  grössten  Einfachheit  und  Kraft, 
ohne  die  Fülle  des  Details  vieler  chinesischen  Landschaften,  die 
Gewalt  der  Pinselführung,  ohne  sich  virtuosenhaft  aufzudrängen, 
des  grössten  Meisters  würdig.  Ein  Vergleich  mit  der  Abbildung 
auf  S.  57,  der  so  viel  naturalistischeren  und  so  viel  langweiligeren 
Landschaft  Okios,  wird  begreiflich  machen,  warum  die  Japaner 
in  Motonobu  eines  ihrer  grössten  malerischen  Genies,  in  Okio 
nur  ein  bewundernswertes  Talent  sehen. 

115.  Kano  Tanju:  Die  vier  Schläfer.  Ein  Werk  aus  der 
reifsten  Zeit  des  jüngsten  der  drei  grossen  Kanomeister  Masa- 
nobu,  Motonobu  und  Morinobu,  genannt  Tanju,  das  die  ganze 
kalligraphische  Kraft,  die  meisterliche  Komposition  und  die  Ge- 
walt des  Ausdrucks  offenbart,  wie  sie  der  Kanoschule  zu  Gebote 
standen,  ohne  jene  virtuosen  Pinselkünste  spielen  zu  lassen, 
welche  die  späteren  Werke  des  Tanju  bezeichnen  und  auf  die 
jüngere  Kanoschule  so  verderblich  gewirkt  haben.  — Die  vier 
Schläfer,  der  ehrwürdige  Priester  Bukan  mit  seinem  Tiger  und 
seine  beiden  Schützlinge,  die  närrischen  Buddhisten  Kansan  und 
Djitoku  werden  in  der  chinesischen  Malerei  seit  undenklichen 
Zeiten  zu  einer  Gruppe  vereinigt. 

116.  Rubens:  Bildnis  eines  Knaben.  Aus  der  grossen  Zahl 
vortrefflicher  Werke  des  Rubens,  die  der  Fürst  Liechtenstein 
besitzt,  haben  wir  dieses  gewählt,  weil  die  verhältnismässig 
grosse  Abbildung  des  kleinen,  aber  im  grössten  Stil  gemalten 
Bildes  eine  Vorstellung  zu  geben  vermag  von  der  Malweise  des 
Meisters.  Ein  Porträt,  oder  doch  eine  Porträtstudie  ist  der  Kopf 
gewiss.  Dem  Individuellen  ist  viel  Typisches  beigemischt,  wie 
bei  fast  allen  Porträts,  die  Rubens  geschaffen  hat.  Vielleicht  ist 
ein  Mädchen  von  10  Jahren  etwa,  kein  Knabe  dargestellt.  Das 
Werk  stammt  offenbar  aus  der  mittleren  Zeit  des  Meisters.  Die 
Modellierung  ist  überaus  klar  und  bestimmt,  mit  starken  Gegen- 
sätzen von  Licht  und  Schatten.  Die  Farbe  im  Licht  ist  körnig, 
im  Schatten  ein  wenig  glasig.  Die  gerade  Haltung  in  strenger 
Vorderansicht  und  die  Stellung  des  Kopfes  im  Bildraum  hat  fast 
etwas  Altertümliches.  Durch  solche  Naturstudien  bewahrte  der 


Meister  sich  vor  der  Gefahr,  Manierist  zu  werden,  da  er  hundert 
und  aberhundert  grosse  Gemälde  mit  kräftigen  und  heiteren 
Engelkindern  bevölkerte. 

117.  Kopf  des  Poseidon  aus  Porcigliano.  Mühsal  und  Alter 
haben  auf  das  von  Falten  durchzogene  Gesicht,  das  von  dem 
zerklüfteten  durchnässten  Haar  und  dem  langen  Bart  umwallt 
wird,  ihre  Spuren  eingegraben,  aber  die  Züge  sind  energisch 
und  fest.  Wie  nach  dem  Bilde  eines  in  Stürmen  ergrauten, 
wettergestählten  Seemannes  scheint  in  diesem  Kopfe  das  Ideal 
des  meerbeherrschenden  Kroniden  geschaffen  zu  sein.  Es  muss 
ein  sehr  bedeutender  Künstler  hinter  dem  Werke  stehen,  in 
dem  der  Ausdruck  für  die  göttliche  Form  in  so  grossen, 
wuchtigen  Zügen  aus  der  menschlichen  Wirklichkeit  heraus- 
gestaltet ist.  Die  Auffassung  und  auch  der  Stil  können  vielleicht 
an  den  Bildhauer  Lysippos,  der  bis  gegen  Ende  des  IV.  Jahr- 
hunderts vor  Chr.  thätig  war,  oder  an  seine  Schule  denken 
lassen.  Der  Kopf  ist  auf  eine  moderne  Büste  aufgesetzt,  er  ist 
bis  auf  einige  Verletzungen  am  Haar  und  eine  leichte  Corrosion 
der  Oberfläche  gut  erhalten. 

118.  Athlet  aus  Ephesos.  Diese  prachtvolle  Figur  ist  erst  seit 
kurzem  wieder  über  der  Erde.  Ihre  Auffindung  wird  den  1895 
begonnenen  und  bis  heute  erfolgreich  fortgeführten  öster- 
reichischen Ausgrabungen  in  Ephesos  verdankt.  Sie  kam  in 
einem  römischer  Zeit  angehörenden  Hallenbau,  der  „Agora“,  zum 
Vorschein  in  nicht  weniger  als  234  einzelnen  Stücken,  die  in  der 
Werkstätte  der  Wiener  Antikensammlungen  durch  die  Kunst  des 
Bildhauers  W.  Sturm  zu  dem  bis  auf  geringe  Lücken  voll- 
ständigen Bilde  wieder  zusammengefügt  worden  sind.  So  her- 
gestellt  ist  die  Statue  seit  vorigem  Jahre  in  dem  sogen.  Theseus- 
tempel  im  Volksgarten  in  Wien  zusammen  mit  anderen  Funden 
aus  Ephesos  aufgestellt.  Sie  stellt  einen  Jüngling  dar,  der  sich 
mit  dem  Schabeisen  von  dem  Oel  und  vom  Staub  der  Palaestra 
reinigt;  er  scheint  eben  mit  dieser  unangenehmen  Beschäftigung 
fertig  zu  werden,  indem  er  den  letzten  Rest  von  Schmutz  von 
den  Fingern  der  linken  Hand  noch  rasch  wegstreicht.  Das  die 
Handlung  gerade  so  dargestellt  ist,  sehr  verschieden  von  dem 
Schaber  des  Lysippos  (s.  Museum  I,  148),  der  die  Glieder  kräftig 
dehnend  und  streckend  in  breitem  Strich  mit  der  Striegel  über 
die  Fläche  des  ausgestreckten  rechten  Armes  hinfährt,  ist  be- 
zeichnend für  die  feinere  Auffassung  der  attischen  Kunst,  der 
die  Statue  angehört.  Dass  sie  ein  berühmtes  Stück  war,  wird 
durch  mehrere  noch  vorhandene  Marmorrepliken  bezeugt.  Diese 
sind  viel  geringer  ausgeführt  als  die  Bronze,  die  in  ihrer  voll- 
endeten Formenschönheit  den  Eindruck  originaler  Arbeit  macht. 
Wenn  sie  nicht  das  Original  selbst  sein  sollte,  so  wird  sie 
gewiss  ein  diesem  gleichkommender  Nachguss  sein. 

119.  Jacob  van  Ruisdael : Bewegte  See.  Unter  den  holländischen 
Landschaftsmalern  ist  Jacob  van  Ruisdael  gewiss  der  reichste 
in  Hinsicht  auf  die  Motive  der  Bilder.  Von  einigen  besonderen 
Darstellungen  abgesehen,  lässt  sich  die  grosse  Menge  seiner 
Werke  in  mehrere  Gruppen  gliedern.  Man  kann  etwa  unter- 
scheiden: die  Wasserfälle,  die  Flachlandschaften  mit  Dünen 
vorn  und  dem  Stadtprofil  am  Horizont,  die  Waldinterieurs,  die 
Strandbilder  und  die  reinen  Seebilder.  Wie  mannigfaltig  den 
gegenständlichen  Motiven  nach  der  Meister  erscheint,  so  wenig 
wechselt  die  Stimmung  in  seinen  Gemälden.  Land  und  Meer 
sehen  sonnenlos,  schwer  und  melancholisch  aus.  Das  Wasser 
ist  fast  stets  in  starker  Bewegung,  unter  bewölktem  Himmel  in 
grauer  Färbung  dargestellt,  wie  auch  in  dem  schönen  Gemälde 
der  Brüsseler  Galerie,  das  wir  abbildcn.  Der  Zug  der  Wolken 
ist  mit  grösserer  Meisterschaft  als  der  Seegang  ausgedrückt. 
Die  ruhende  Meeresfläche,  die  Cuijp,  v.  d.  Kapelle  und  W.v.  d.  Velde 
liebten,  hat  Jacob  Ruisdael  niemals  gemalt. 

120.  Maes:  Die  lesende  alte  Frau.  Die  Bilder  des  Nicolaas 
Maes  fallen  in  zwei  Gruppen  auseinander,  zwischen  denen  es 
kaum  Beziehungen  oder  Uebergänge  giebt.  Man  hat  selbst  daran 
gezweifelt  • — mit  Unrecht  — , dass  die  lange  Reihe  höchst  affek- 
tierter Porträts,  von  denen  mehrere  deutlich  signiert  sind,  von 
derselben  Hand  wäre,  wie  die  ebenfalls  zum  grossen  Teil  be- 
zeichneten  Genredarstellungen,  die,  soweit  sie  datiert  sind,  aus 
den  5oer  Jahren  des  17.  Jahrhunderts  stammen.  Der  Ruhm 
des  Meisters  beruht  ausschliesslich  auf  den  Genrebildern,  den 
Werken  seiner  Frühzeit.  Das  Genie  Rembrandts  hat  viel  bei- 
getragen zu  der  gemütvollen  Auffassung,  der  wirkungsvollen 
Koloristik,  dem  leuchtenden  Helldunkel  dieser  Gemälde.  Die 
beiden  Stücke  von  Maes,  die  wir  schon  abgebildet  haben 
(Bd.  VI,  Tf.  62  u.  Tf.  89),  gehören  ebensowohl  dieser  Gruppe 
an,  wie  das  Bild,  das  wir  hier  repruduzieren.  Das  Alltagsleben 
im  Innern  der  holländischen  Häuser,  beschränkte  bürgerliche 
Behaglichkeit,  die  alte  Frau,  das  Kind,  die  junge  Mutter:  damit 
ist  der  Kreis  dieser  ein  wenig  sentimentalen  Darstellungen  ge- 
schlossen. Die  Malweise  strebt  erfolgreich  dem  mittleren  Stile 
Rembrandts  nach.  Die  Farbenwahl  des  Meisters  ist  leicht 
kenntlich;  ein  starkes  Rot,  glänzendes  Schwarz,  Goldbraun  und 
Weiss  stehen  effektvoll  neben  einander. 

121.  Velazquez:  König  Philipp  IV.  als  Jüngling.  In  seinem 
Landsmann,  dem  allmächtigen  Minister,  hatte  Velazquez,  als  er 
im  Jahre  1623  zum  zweiten  Male  die  Hauptstadt  besuchte,  einen 
Gönner  gefunden,  der  ihm  den  Weg  zu  ungeahnten  Erfolgen 
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schnell  ebnete.  Olivarez,  der  die  ausserordentliche  Begabung 
des  jungen  Malers  bei  seines  Vetters  Fonseca  Bildnis  geprüft, 
kargte  nicht  mit  seiner  gewichtigen  Empfehlung;  und  der  König 
von  der  Arbeit  ungemein  befriedigt,  erklärte,  dass  von  nun  an 
kein  anderer  Künstler  ihn  malen  sollte.  Das  Reiterbild,  das 
öffentlich  ausgestellt,  ganz  Madrid  enthusiasmierte,  ist  leider  zu 
Grunde  gegangen.  Die  stehende  Figur  des  18jährigen  schwarz 
gekleideten  Jünglings  ist  wohl  gleichzeitig  mit  jenem  entstanden 
und  bietet  in  ihrer  spröden,  etwas  trockenen  Malweise  ein 
charakteristisches  Beispiel  für  den  ersten  Stil  des  Velazquez. 
Eine  sorgfältig  ausgeführte  Studie  für  den  Kopf  hängt  jetzt  neben 
dem  Original  im  Saale  Isabella  II. 

122.  Velazquez:  Olivarez  zu  Pferd.  Im  Thale  tobt  die  Feld- 
schlacht. Ein  Conquistador,  deren  stolze  Namen  die  spanische 
Geschichte  viele  nennt,  den  Kommandostab  in  der  Rechten,  auf 
steigendem  Streitross.  Finster  dreuend  wendet  er  rückwärts  den 
Cäsaren-Kopf,  um  im  nächsten  Augenblick  an  der  Spitze  seiner 
Reisigen  im  wilden  Anprall  den  Feind  nieder  zu  werfen.  Die 
Geschichte  weiss  von  solchen  Waffenthaten  des  unglückseligsten 
aller  unfähigen  Minister  nichts  zu  berichten,  der  zum  Pfaffen 
erzogene  Höfling  hat  niemals  Pulver  gerochen.  Die  Kunst  hat 
hier  ihrem  Wohlthäter  ein  Denkmal  errichtet,  der  Künstler  seinem 
Beschützer.  Und  soviel  Unheil  Olivarez  während  seines  lang- 
jährigen unbeschränkten  Regiments  über  Spanien  gebracht  hat, 
die  Musen  können  ihm  nicht  fluchen.  Dieses  grandioseste  der 
drei  grossen  Reiterbildnisse  des  Velazquez  ist  auf  ein  kaltes 
Grün  gestimmt,  während  bei  den  beiden  andern  sich  die  Grund- 
farbe bis  zu  einem  saftigen  Blau  steigert.  Lichtgrau  erscheinen 
die  Wolken  und  der  Stamm  der  Weissbuche  vorn  ganz  rechts. 
Das  Braungelb  des  Fussbodens  wandelt  sich  in  grün,  je  mehr 
das  Erdreich  zum  Thal  abfällt.  Der  gelbbraune  Andalusier  ist 
auf  das  Prächtigste  aufgeschirrt.  Stiefel,  Handschuhe  und  das 
übrige  Lederwerk  sind  naturfarben.  Auf  dem  schwarzen,  gold- 
tauschierten  Panzer  liegt  ein  weisser  Spitzenkragen.  Die  rosa 
Feldbinde  fällt  mit  ihren  reichen  Goldfranzen  über  die  Schabracke. 
Gemalt  im  Jahre  x 63 5 . 

123.  Velazquez:  Don  Juan  de  Austria.  Eine  wunderliche 
Bezeichnung  für  diesen  jämmerlichen  trübseligen  Greis,  dessen 
natürlicheSchäbigkeit  wederSammet  noch  Seide  zudecken  können. 
Vielleicht,  dass  dieser  Unglückliche  mehr  beklagenswert  als  lächerlich 
im  Grössenwahn  sich  selbst  als  den  Sieger  von  Lepanto  be- 
zeichnete.  Die  damalige  Zeit  konnte  darüber  spotten.  Aber 
man  erinnere  sich  auch,  das  Alonzo  Cano  missgestaltete  Zwerge 
als  des  Königs  Ahnen  malen  durfte.  Das  Bild  gehört  der  Spät- 
zeit des  Malers  an.  Der  Fussboden  mit  den  verstreuten  Waffen 
erscheint  erdgelb  wie  der  Hintergrund.  Der  Ausblick  auf  das 
Meer  mit  der  brennenden  Flotte  ist  ganz  skizzenhaft  behandelt. 
Bei  der  reich  gekleideten  Figur  sind  schwarz  und  ein  rosa,  wie 
es  Tizian  liebte,  die  herrschenden  Farben. 

124.  Der  Meister  des  Marienlebens:  Die  Begegnung  Mariae 
und  der  hl.  Elisabeth.  Die  Folge  von  sieben  Gemälden  mit 
Darstellungen  aus  dem  Leben  Mariae  ist  das  Hauptwerk  des 
grossen  fruchtbaren  und  einflussreichen  kölnischen  Meisters,  den 
man,  da  sein  wirklicher  Name  nicht  zu  entdecken  war,  früher 
— nach  einem  weit  schwächeren  Werke  — Meister  der  Lyvers- 
berg’schen  Passion  nannte,  jetzt  gewöhnlich  nach  eben  dieser 
Münchener  Serie  benannt.  Aus  der  Reihe  haben  wir  das  Bild 
gewählt,  in  dem  der  Stifter  dargestellt  ist,  nach  dem  Wappen 
ein  Herr  aus  der  ritterlichen  Familie  Schwartz-Hirtz.  Mit  einer 
achten  Tafel  — jetzt  in  der  National  Gallery  zu  London  — waren 
diese  Bilder  der  Schmuck  eines  Altares  in  der  Ursula-Kirche  in 
Köln.  — Der  Meister  hatte,  wie  man  annimmt,  eine  Lehrzeit  in 
den  Niederlanden  hinter  sich,  als  er  seine  Thätigkeit  in  Köln 
begann.  Sein  Stil  zeigt  die  glücklichste  Vermählung  der  kölnischen 
Ueberlieferung  mit  dem  niederländischen  Naturalismus  und 
den  maltechnischen  Errungenschaften  der  van  Eyck  und  ihrer 
Nachfolger. 

125.  126.  Sansovino:  Pallas  Athene.  — Apoll.  — Merkur.  — 
Die  Friedensgöttin.  Die  kürzlich  zerstörte  Loggetta  des  Jacopo 
Sansovino  am  Fuss  des  Markusturmes  in  Venedig  zeigt  an  ihrer 
Fassade  einen  reichen  Skulpturenschmuck,  der  auch  seinem  Inhalt 
nach  für  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  charakteristisch  ist  durch 
die  komplizierten  allegorischen  Beziehungen.  Die  vier  Haupt- 
figuren in  den  Nischen,  die  eigenhändige  Arbeit  Sansovinos  selbst 
sind,  stellen  Pallas  Athene,  Apoll,  Merkur  und  die  Friedensgöttin 
dar,  und  zwar  erklärt  der  Bildhauer  selbst  sie  folgendermassen: 
Die  Stadt  Venedig  verdanke  ihrer  ausgezeichneten  Regierung  ihre 
Machtstellung.  Daran  sei  zunächst  die  Weisheit  der  Senatoren 
schuld,  und  diese  werde  durch  die  Pallas  dargestellt,  die  weisen 
Gedanken  aber  müssten  mit  Beredsamkeit  vorgetragen  werden, 
damit  sie  von  den  Uebrigen  anerkannt  und  durchgeführt  würden, 
deshalb  sei  die  Beredsamkeit  in  der  Gestalt  des  Hermes  aus- 
gedrückt. Die  nächste  Folge  sei  eine  vollständige  Harmonie  in 
Verwaltung  und  Volk,  und  Apollo  sei  eben  der  Repräsentant  der 
Musik  und  Harmonie  und  sei  ferner  sehr  passend  für  Venedig, 
da  man  dort  sehr  musikalisch  sei  und  ausserdem  Venedig  einzig 
unter  den  Städten  dastände,  wie  die  Sonne,  deren  Gott  er  eben- 
falls sei,  unter  den  Gestirnen.  Das  Resultat  dieser  allseitigen 
Harmonie  sei  endlich  der  Friede,  der  Venedig  zur  Metropole  von 


ganz  Italien  zu  Lande  und  zu  Wasser  gemacht  habe.  Und  nun 
folgten  im  oberen  Fries  die  Zeichen  der  venezianischen  Macht, 
die  thronende  Venezia  selbst  zwischen  den  Gottheiten  des  Meeres, 
dann  Jupiter  und  Venus  als  die  Schützer  von  Kreta  und  Cypern 
und  Putten  mit  allerhand  Symbolen.  Haben  diese  allegorischen 
Beziehungen  für  den  jetzigen  Betrachter  wenig  Wert,  so  bewundert 
er  um  so  mehr  das  dekorative  Zusammengehen  aller  einzelnen 
Skulpturen  und  architektonischen  Zierstücke.  Losgelöst  geben 
die  Figuren  schon  eher  Anlass  zum  Bemerken  einer  künstlichen 
Pose  und  einer  unzulänglichen  Bedingtheit  zwischen  Handlung 
und  Stellung,  die  nicht  unabhängig  ist  vom  Stile  Michelangelos, 
den  Sansovino  auf  das  Höchste  bewunderte,  und  dem  er  manche 
Motive  gegensätzlicher  Bewegungen  entlehnte. 

127.  Meiozzo  da  Forli:  Christi  Himmelfahrt.  Unter  dem 
Pontifikat  Sixtus  IV.  führte  der  Kardinal  Giuliano  della  Rovcre 
die  schon  von  seinem  Neffen  Pietro  Riario  begonnene  Restau- 
rierung der  Kirche  SS.  Apostoli  auf  dem  Esquilin  zu  Ende.  Zur 
Ausmalung  der  Chortribüne  berief  er  den  schon  früher  für  den 
Papst  thätigen  Meiozzo  da  Forli.  ln  Vasaris  Beschreibung  ist 
noch  die  Komposition  des  Ganzen  erhalten,  mit  den  Aposteln 
und  dem  gen  Himmel  fahrenden  Christus  in  der  Mitte  und  einem 
Chor  musizierender  Engel  zu  beiden  Seiten.  Die  Gestalt  Christi 
— schreibt  Vasari  — ist  so  gut  verkürzt,  dass  er  die  Wölbung 
zu  durchbrechen  scheint.  In  der  That  hat  in  diesem  Werke 
Meiozzo  nicht  nur,  was  Pathos  der  Empfindung  und  Grösse  des 
Ausdrucks  anbetrifft,  sein  Höchstes  geleistet,  sondern  auch  in 
der  Lösung  des  perspektivischen  Problems  die  Bemühungen 
seiner  Vorgänger  an  ein  gewisses  Ziel  geführt,  an  das  die  Hoch- 
renaissance unter  Correggio  mühelos  anknüpfen  konnte.  Dies 
Verdienst  würde  allgemeiner  bekannt  sein,  wäre  das  Werk  nicht 
1711  beim  Umbau  der  Kirche  zum  grossen  Teile  untergegangen. 
Die  musizierenden  Engel,  von  denen  zwei  früher  (Bd.  111,  Taf.  1 
u.  33)  abgebildet  wurden,  haben  eher  ein  Versteck  als  eine  Zu- 
flucht in  der  Sakristei  von  S.  Peter  gefunden,  und  das  gewaltigste 
Stück  Malerei,  das  unter  Sixtus  IV.  in  Rom  geschaffen  wurde,  ist 
auf  einem  Treppenabsatz  des  Quirinalpalastes  dem  allgemeinen 
Genuss  fast  noch  mehr  entzogen. 

128.  Francesco  Laurana  (?):  Weibliches  Bildnis.  Die  Büste 
geniesst  den  Ruhm,  das  schönste  Skulpturwerk  der  Kaiserlichen 
Sammlungen  in  Wien  zu  sein.  Sie  gehört  dem  gleichen  Meister 
an,  von  dem  wir  bereits  eine  andere  aus  dem  Berliner  Museum 
(Bd.  IV.  Taf.  _|8)  abbildeten.  W.  Bode  ist  für  die  Identität  dieses 
Meisters  mit  Francesco  Laurana  eingetreten,  doch  sind  neuer- 
dings Stimmen  laut  geworden,  die  einen  Florentiner  Bildhauer 
aus  dem  Kreise  und  von  der  Geschmackrichtung  des  Desiderio 
da  Settignano  in  Vorschlag  brachten.  So  ist  die  Frage  nach 
der  Autorschaft  dieser  ganzen  Gruppe  von  Büsten  noch  nicht 
gelöst.  Vor  dem  Berliner  Exemplar  hat  das  Wiener  noch  den 
Reiz  zartester,  fast  unversehrt  erhaltener  Polychromie  voraus. 
Die  Fleischteile  sind  leicht  gerötet,  Lippen  und  Augen  farbig. 
Das  blonde  Haar  trägt  eine  goldgestickte  Haube.  Ueber  dem 
eckigen  Halsausschnitt  des  dunklen  Kleides  wird  das  flordünne 
Hemd,  das  den  Busen  bedeckt,  sichtbar.  Die  klare  gewölbte 
Stirn  schmückte  einst  eine  Perle,  deren  Halt,  ein  Löchelchen, 
noch  sichtbar  ist. 

12V.  Memling:  Das  Martyrium  der  hl.  Ursula.  Memlings 
berühmtes  Werk,  der  Ursula-Schrein,  den  wir  als  Ganzes  auf 
Seite  65  abbilden,  ist  ein  Reliquienkasten  in  Form  eines  gotischen 
Gebäudes,  geschnitzt  in  Eichenholz  mit  figürlich  plastischer  und 
architektonischer  Dekoration,  ganz  vergoldet  und  bemalt.  Die 
Hauptbilder  auf  den  schmalen  Giebelseiten  stellen  die  Madonna 
dar  mit  den  beiden  geistlichen  Schwestern,  die  den  Schrein 
gestiftet  haben,  und  — auf  der  gegenüberstehenden  Seite  — die 
heilige  Ursula  mit  zehn  ihrer  Gefährtinnen.  Je  drei  Bilder  auf 
jeder  der  beiden  Langseiten  erzählen  die  Legende  der  heiligen 
Ursula.  Wir  bilden  die  letzte  Tafel  der  Folge  mit  dem  Martyrium 
der  Jungfrau  ab.  Die  merkwürdig  treue  Ansicht  von  Köln,  die 
sich  über  die  beiden  letzten  Bilder  im  Grunde  hinzieht,  bietet 
ein  besonderes  Interesse.  Auf  unserem  Felde  ist  der  Kölner 
Dom  deutlich  zu  sehen.  Ursula  steht  neben  dem  feindlichen 
Fürsten  und  weist  mit  milder  Entschiedenheit  das  Anerbieten 
des  Tyrannen  von  sich,  indessen  ein  Scherge  den  verhängnis- 
vollen Pfeil  schon  auf  sie  anlegt. 

130.  131.  Memling:  Maria  mit  dem  Kinde  und  Martin 

von  Nieuwenhove.  Der  Stifter  dieser  Doppeltafel  war  ein 
angesehener  Brügger  Bürger,  der  1497  zuui  Bürgermeister 
erwählt  wurde.  Geboren  1463,  starb  er  im  Jahre  i5oo.  Auf 
dem  Rahmen  der  Tafel  ist  die  Inschrift  zu  lesen:  „Hoc  • opus  • 
fieri  • fecit  • martinus  • de  • newenhoven  • anno  • dm  • 1487  • 
an°  • vero  -etatis  • sue  • 23“.  Im  Typus  der  Madonna,  der  Be- 
wegung des  Christkindes  und  der  Haltung  des  Donators  entspricht 
dieses  Werk  einer  ganzen  Reihe  ähnlicher  Schöpfungen,  die  wir 
von  Memling  besitzen.  Ungewöhnlich  ist  die  liebevolle  Sorgfalt, 
mit  der  hier  die  Räumlichkeit  mit  reichen  Details  dargestellt  ist, 
wie  das  farbige  Glas  in  den  Fensterscheiben  und  der  Spiegel, 
der  die  Figuren  in  der  Rückenansicht  zeigt.  Ungewöhnlich  ist 
auch  der  lebhafte  und  frische  Ausdruck  in  dem  Porträtkopfe. 

132.  Memling:  Flügel  eines  Altarbildes.  Die  beiden  Flügel- 
bilder waren  früher  in  der  Sammlung  Vernon  Smith  zu  London 
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und  kamen  erst  1897  nach  Paris.  Das  dazugehörige  Mittelbild 
stellte  gewiss  die  Kreuzigung  dar.  Nur  so  ist  das  dunkle 
Gewölk  zu  erklären,  das  von  der  Mitte  nach  rechts  und  links 
in  den  Himmel  der  Seitenbilder  hereinreicht.  Eine  alte  Kopie  in 
Venedig,  in  der  unsere  Bilder  mit  einer  in  Vicenza  bewahrten 
Kreuzigungsdarstellung  zusammen  nachgebildet  sind,  gestattet  die 
Vermutung,  dass  eben  diese  Darstellung  in  Vicenza  als  Mittelfeld 
zu  unseren  Flügeln  gehört.  Der  Stifter  ist  durch  das  Schreibzeug, 
das  ihm  vom  Gürtel  hängt,  als  Schreiber  oder  Miniaturist  charak- 
terisiert, und  sein  Patron  ist  offenbar  der  hl.  Wilhelm.  Danach 
hat  man  mit  Recht  angenommen,  dass  dieser  Donator  Willem 
Vreland  ist,  ein  angesehener  Miniaturmaler,  mit  dem  Memling 
in  nahen  Beziehungen  stand,  ln  jedem  Fall  gehören  diese  Tafeln 
zu  den  früheren  Arbeiten  des  Meisters,  sie  sind  wahrscheinlich 
in  den  70er  Jahren  des  i5.  Jahrhunderts  entstanden. 

133.  Key:  Wilhelm  von  Oranien.  Der  Begründer  der  nieder- 
ländischen Unabhängigkeit,  der  holländische  Nationalheld,  ist  in 
jugendlicher  Männlichkeit  dargestellt.  Kaum  jünger  als  3o  und 
kaum  älter  als  40  erscheint  er.  Das  Werk  ist  des  grossen  Gegen- 
standes würdig  und  gehört  zu  den  besten  niederländischen  Bild- 
nissen, die  zwischen  i56o  und  \ b-]0  etwa  entstanden  sind.  Wilhelm 
ist  1 5 3 3 geboren.  Mit  Unrecht  wurde  dieses  Porträt  früher  dem 
Antonis  Mor  zugeschrieben;  mit  besseren  Gründen  wird  jetzt 
geglaubt,  dass  der  Antwerpener  Maler  Adriaan  Key,  der  Neffe  des 
Willem  Key  von  Breda,  der  Meister  sei.  Von  diesem  jüngeren 
Key  kennen  wir  nur  ein  beglaubigtes  Werk,  die  mit  seinem 
vollen  Namen  signierten,  mit  der  Jahreszahl  i5y5  datierten  Altar- 
flügel, mit  den  Bildnissen  der  Familie  Gilles  de  Smidt.  Die 
Stilvergleichung  spricht  entschieden  für  die  neue  Bestimmung 
des  Kasseler  Porträts. 

134.  H ermes  aus  Herkulanum.  Aehnlich  wie  in  dem  auf 
Tafel  1 1 7 wiedergegebenen  Poseidonkopfe  aus  Porcigliano  ist  in 
dieser  Figur  des  Hermes  die  Darstellung  des  Göttlichen  aus  dem 
rein  Menschlichen  und  Natürlichen  gegeben,  und  wie  dort  das 
Alter,  so  ist  hier  die  Jugend  in  dem  Bilde  von  Kraft  und  Arbeit 
geschildert.  Die  Eigenart  des  Werkes  macht  eine  Vergleichung 
mit  dem  Praxitelischen  Hermes  (Museum  I,  Taf.  157)  ohne 
weiteres  klar.  Dieser  ist  idealisiert  und  von  übernatürlicher 
Schönheit;  auf  dem  Wege  einen  Augenblick  verweilend  und  mit 
dem  Dionysoskind  spielend,  steht  er  in  gefälliger  Pose  an  den 
Baumstamm  leicht  angelehnt.  Der  Hermes  aus  Herkulanum 
mit  seinem  elastischen,  straffen  Körper  ist  ganz  wie  nach  dem 
Modell  eines  gut  gebauten,  durch  dauernde  Uebung  gestählten 
Jünglings  geschaffen;  und  zu  wirklichem  Ausruhen  nach  langem 
Fluge  sitzt  er,  nach  der  Anstrengung  die  Glieder  dehnend,  mit 
vorgebeugtem  Oberkörper  da.  Aber  der  schnelle  Bote  der 
Olympier  kennt  keine  Erm.üdung.  Die  Stellung  der  Beine  und 
namentlich  der  Füsse,  die  nur  mit  den  Spitzen  den  Boden  be- 
rühren, zeigen,  dass  die  Rast  keine  dauernde  ist;  der  Gott  ist 
bereit,  jeden  Augenblick  wieder  aufzuspringen  und  seinen  Weg 
fortzusetzen.  — Die  Statue  gehört  zu  dem  1758  in  der  her- 
kulanensischen  Villa  gefundenen  Schatze  von  grossen  Bronze- 
und  Marmorwerken.  Der  Fels  und  einige  kleinere  Stücke  an  der 
Figur  selbst  sind  ergänzt,  die  linke  Hand  hielt  den  jetzt  fehlenden 
Heroldstab.  Der  Guss  ist  sehr  rein  und  die  Ausführung  so  vor- 
züglich, dass  man  schwankt,  ob  die  Statue  Original  oder  Kopie  ist. 

135.  Moreau:  Die  Erscheinung.  Moreau  hat  sich  bei  seinen 
Bildern  aus  der  heiligen  Geschichte  oder  der  Sage  weder  genau 
an  den  Text  gehalten,  noch  um  die  archäologische  Wahrheit 
gekümmert.  Der  Tanz  der  Tochter  der  Herodias  spielt  sich  bei 
ihm  nicht  während  eines  Gelages  zum  Jahresfest  des  Königs  ab, 
sondern  in  einem  einsamen  Saale  des  Palastes.  Phantastisch 
ist  die  maurische  Architektur,  phantastisch  der  Thron  und  die 
Gewänder.  Der  Glanz  der  Mosaiken  und  der  orientalischen  Stoffe, 
der  Edelsteine  und  Gemmen,  die  Blumen  am  Boden,  alles  soll 
nur  den  Eindruck  schwüler,  sinnberückender  orientalischer  Pracht 
geben.  Aus  diesem  farbigen  Zauber  leuchtet  der  üppige  weisse 
Leib  der  Tänzerin  hell  heraus.  Mitten  im  Tanze  fährt  sie  zu- 
sammen. Mit  der  rechten  Hand  fasst  sie  krampfhaft  nach  dem 
Halsgeschmeide,  die  linke  streckt  sie  abwehrend  in  die  Luft. 
Ihr  allein  sichtbar  ist  plötzlich  das  von  einem  Strahlenkranz 
umgebene  Haupt  des  Täufers  vor  ihr  aufgetaucht,  durchdringend 
auf  sie  blickend,  während  das  Blut  auf  den  Boden  träufelt.  Ist 
es  die  Verkörperung  des  Wunsches,  den  sie  eben  ausgesprochen 
hat  oder  aussprechen  soll,  oder  hat  sich  das  Entsetzliche  in 
diesem  Augenblick  bereits  vollzogen?  Gleichmütig  blicken  der 
König  und  Herodias  vor  sich  hin,  und  ruhig  spielt  die  Sklavin 
weiter.  — Das  Aquarell  erschien  zugleich  mit  einem  Oelbilde 
„Der  Tanz  der  Salome“  im  Salon  von  1876  und  erregte  das 
grösste  Aufsehen.  Auch  später  noch  hat  Moreau  die  Gestalt  der 
Salome  künstlerisch  verwandt. 

136.  Ohmacht:  Grabrelief.  Das  Relief  war  für  das  Grab  einer 
Frau  Engelbach  bestimmt,  die  im  Frühjahr  1795  in  Hamburg 
durch  eine  umstürzende  Spirituslampe  verbrannte,  und  befand 
sich  auch  bis  zur  Franzosenzeit  auf  dem  Hammer  Kirchhof.  — 
In  allem  Aeusserlichen  ist  es  eine  Nachbildung  griechischer 
Grabreliefs  — aber  die  stille  Melancholie,  die  aus  den  Werken 
der  attischen  Steinmetzen  mit  träumerischem  Zauber  zu  uns 
spricht,  hat  der  moderne,  leider  wenig  bekannte  Künstler,  der 


1795 — 1797  für  Hamburg  eine  nicht  geringe  Zahl  vortrefflicher 
Porträts  geschaffen  hat,  in  die  erschütterndste  Schilderung  kind- 
lichen Jammers  verwandelt.  Kaum  ein  Werk  dieser  Zeit  wird 
sich  an  Gewalt  und  Zartheit  des  Ausdrucks  mit  diesen  beiden 
Kinderfiguren  messen  können,  die  nach  der  sterbenden,  ihnen 
durch  das  grauenvolle  Unglück  in  blühender  Jugend  entrissenen 
Mutter  klagend  die  Arme  ausstrecken.  Dabei  ist  das  schöne 
Relief  mit  einer  Liebe  und  Sorgfalt  ausgeführt,  wie  sie  nur  der 
schaffende  Künstler  selbst  seinem  Werke  zuwendet  — niemals 
der  gefühllose  italienische  Steinmetz,  der  in  jener  Zeit  die  Arbeiten 
weit  berühmterer  Meister  mit  industrieller  Geläufigkeit  zu 
meissein  pflegte. 

137.  138.  139.  Velazquez:  König  Philipp  IV.,  die  Infanten 
D.  Fernando  und  D.  Baltasar  Carlos,  als  Jäger.  Die 

spanischenKönige,  ob  habsburgischen,  ob  bourbonischen  Stammes, 
haben  einer  wie  der  andere  fast  mit  dem  gleichen  E'fer  dem 
edlen  Waidwerk  gehuldigt.  Bemüht,  sich  nahe  der  Hauptstadt 
geeignete  Jagdgründe  zu  schaffen,  schreckten  sie  nicht  zurück, 
das  aufgekaufte  Land  brach  liegen  zu  lassen,  damit  das  Wild 
nicht  gestört  werde.  Beim  Pardo-Schloss,  das  sein  Nachfolger 
von  italienischen  Künstlern  ausmalen  liess,  hatte  Karl  V.  abseits 
im  Gehege  einen  Turm  aufgeführt,  die  Torre.  de  la  Parada,  die 
in  Philipp’s  IV.  Tagen  zu  neuen  Ehren  kommen  sollte.  Dieser 
eifrigste  und  verwegenste  Jäger  auf  dem  Thron  liebte  de  1 ein- 
samen Ort  ganz  besonders,  er  vergrösserte  ihn  durch  ein  Doppel- 
geschoss und  sorgte  für  seine  Wohnlichkeit  durch  Kunstschätze. 
Hier  waren  die  berühmten  Kaiserjagden  aufbewahrt,  die  Cranach 
gemalt,  hier  hing  auch  des  Velazquez  tela  real  (je'zt  in  der 
National  Gallery  zu  London).  Der  Hofmaler  pflegte  seinen  Herrn 
nicht  ungern  nach  Pardo  zu  begleiten.  Mit  dem  Auge  eines 
Kenners  weiss  er  zu  beobachten,  auch  stand  ihm  der  bewährte 
Rat  des  Oberjägermeisters,  den  er  ja  auch  porträtierte  (das  Bild 
befindet  sich  jetzt  in  Dresden),  zur  Seite.  Auf  dem  Anstand  malte 
er  den  König,  seinen  Bruder  und  Sohn.  Diese  drei  Bildnisse, 
die,  ursprünglich  für  jenen  Turm  bestimmt,  jetzt  nebeneinander 
im  Prado-Museum  hängen,  dokumentieren  ihre  Zusammengehörig- 
keit, obwohl  sie  sicherlich  nicht  in  derselben  Zeit  ausgeführt 
sind,  nicht  bloss  durch  die  gleiche  Höhe.  Auf  allen  bildet  — mit 
seinen  Abstufungen  — ein  Waldgebirge  den  Hintergrund.  Ueber 
einem  Unterkleid  von  schwarzem  gepressten  Sammet  tragen  die 
Fürsten  eine  Art  kurzen  Mantel  mit  offen  herabfallenden  Aermeln, 
bräunlich  grau  mit  einem  Stich  ins  Grüne.  Von  gleicher  Farbe 
sind  die  Mützen  und  die  weiten  Kniehosen,  dunkle  Gamaschen 
und  rehlederne  Stulphandschuhe  vervollständigen  den  Anzug. 

Philipp,  in  eleganter  ungezwungener  Stellung,  hält  die  lange 
Flinte  mit  der  Mündung  nach  unten.  Seine  Gedanken  weilen 
schwerlich  bei  der  Jagd.  Ein  kräftiger  Wolfshund  hockt  im 
Schatten  neben  dem  Herrn.  Eine  Wiederho'ung  des  Bildes  hatte 
Napoleon  III.  für  den  Louvre  gekauft. 

Ferdinand,  hoch  aufgeschossen,  aber  blutarm  und  knaben- 
haft, mit  wenig  entwickelten  Zügen,  steht  zum  Anschlag  bereit. 
Mit  Recht  erregt  das  prächtige  Hundeporträt  mit  dem  intelligenten 
Kopf  die  Bewunderung.  Um  die  Statthalterschaft  der  Niederlande 
anzutreten,  hatte  der  Bruder  des  Königs  1 63 2 sein  Vaterland  für 
immei  verlassen.  Das  Bild  des  höchstens  19  jährigen  Jünglings 
muss  noch  vor  Velazquez  italienischer  Reise  skizziert,  wenn  auch 
später  ausgeführt  sein. 

Die  Bezeichung  „aetatis  suae  VI.“  auf  dem  Gemälde  des 
Baltasar  Carlos  giebt  uns  zu  seiner  Datierung  einen  sicheren 
Anhalt.  In  demselben  Jahre,  1 635,  oder  nur  wenig  später  ist 
auch  das  Porträt  des  Königs  entstanden,  nachdem  der  Plan,  diese 
Bilder  als  Gegenstücke  in  dem  Jag  (schloss  aufzustellen,  einmal 
angeregt  war.  Von  allen  dreien  ist  der  Knabe  wohl  das  liebens- 
würdigste Stück,  auch  die  freie,  abgestimmte  Landschaft  hat  zu 
seiner  grösseren  Wertschätzung  beigetragen,  „der  aufgerollte 
Hund  ist  im  Schlafe  wachsam“.  Indessen  scheint  dies  Bild  nicht 
mehr  in  seinem  ursprünglichen  Zustand,  es  ist  bei  gleicher  Höhe 
schmaler  als  das  Philipp’s:  Eine  gute  Schulwiederholung  in 
englischem  Privatbesitz  lehrt  uns,  dass  der  Windhund,  dessen 
Kopf  so  klug  zu  seinem  kleinen  Herrn  aufschaut,  mit  einem 
zweiten  gleich  zierlichen  Wesen  — der  Onkel  hatte  dem  Knaben 
zwei  dieser  in  Spanien  seltenen  Tierchen  aus  Flandern  geschickt  — 
eine  Gruppe  bildete;  eine  Gruppe,  deren  Existenz  noch  durch 
ein  anderes  Bild  (im  Besitz  des  Duke  of  Abercorn)  bestätigt  wird. 

140.  Der  Meister  des  hl.  Bartholomäus:  Die  Heiligen  Agnes, 
Bartholomäus  und  Cäcilia.  Der  Meister  wird  nach  dem 
Triptychon  benannt,  dessen  Mittelstück  wir  hier  abbilden,  aber 
auch  nach  zwei  anderen  Hauptwerken  im  Kölner  Museum, 
„Meister  des  Thomas-Altars“  und  „Meister  des  Kreuz-Altars“. 
Unser  Altar,  der  aus  der  Sta.  Coiumba-Kirche  zu  Köln  stammt, 
besitzt  noch  seine  Flügelbilder,  auf  denen  die  Heiligen  Christina, 
Jacobus  minor,  Johannes  Evang.  und  Margaretha  dargestellt  sind. 
Der  Meister  hat  eine  eigene  überzierliche  Formensprache,  die  ihn 
leicht  kenntlich  macht,  und  entzückt  durch  die  köstliche  Feinheit 
der  Ausführung,  den  edelsteinartigen  Glanz  seiner  Färbung  und 
die  — freilich  etwas  gefallsüchtige  — Zartheit  seines  Empfindens. 
Von  der  Hand  dieses  in  Köln  thätigen  Malers,  der  besonders 
sorgsam  und  infolgedessen  wohl  langsam  arbeitete,  sind  abge- 
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sehen  von  den  drei  Hauptwerken  nicht  sehr  viele  Schöpfungen 
bekannt. 

141.  Boltraffio:  Madonna  mit  dem  Christkinde.  Der  Maler 
des  kleinen  sorgsam  ausgeführten  Madonnenbildes,  von  dem  wir 
eine  Reproduktion  bringen,  ist  nicht  eigentlich  als  Einer  zu 
betrachten,  der  die  Kunst  zu  seinem  Lebensberuf  und  Lebens- 
unterhalt erwählt  habe.  Boltraffio  war  der  Spross  einer  an- 
gesehenen und  begüterten  Mailänder  Familie,  der  die  Malerei 
aus  Neigung  und  Begabung  mit  Erfolg  betrieb,  wenngleich  für 
ihn  eine  andere  Thätigkeit  — vielleicht  eine  solche  im  öffentlichen 
Leben  — in  den  Augen  der  Welt  wichtiger  gewesen  sein  mag. 
So  klingt  es  aus  der  Grabschrift  heraus,  die  seine  Freunde  dem 
im  besten  Mannesalter  Verstorbenen  setzten.  Gewiss  hat  Bol- 
traffio die  Anfangsgründe  der  Kunst  bei  einem  der  Meister  seiner 
Vaterstadt  erlernt,  ehe  Leonardo  nach  Mailand  kam.  Die  voll- 
endeten Gemälde  seiner  Hand  lassen  indessen  von  den  heidnischen 
Schul-Traditionen  kaum  irgend  etwas,  umsomehr  aber  von 
Leonardos  Einfluss  erkennen.  Dabei  wusste  sich  Boltraffio  aller- 
dings eine  gewisse  Selbständigkeit  zu  wahren.  Wenn  er  auch 
den  Schönheitstypus  seiner  Frauen  und  Jünglinge  von  Leonardo 
entlehnte,  so  bemühte  er  sich  doch,  eigene  Kompositionen  zu 
schallen,  und  erreichte,  so  lange  er  sich  in  den  Grenzen  des 
Halbfigurenbildes  hielt,  bisweilen  den  Eindruck  einer  ernsten 
hoheitsvollcn  Würde,  die  ihm  ganz  allein  gehörte.  Sein  be- 
deutendstes Madonnenbild,  an  das  wir  hierbei  denken,  besitzt 
die  Londoner  Nationalgalerie  (vergl.  Tafel  61).  Unter  seinen 
übrigen  Schöpfungen  ist  die  Madonna  der  Sammlung  Poldi  gewiss 
eine  der  vorzüglichsten  — in  ihrer  sorgsamen  Zeichnung,  dem 
emailleartig  glatten  Farbenauftrag  und  dem  kühlen  Kolorit  ein 
sehr  charakteristisches  Werk  des  Meisters. 

142.  Thorwaldsen:  Selbstbildnis (1839).  Thorwaldsens  Biograph 
Thiele  hat  jeder  Anwandlung,  dieser  Statue  eine  tiefsinnige  Er- 
klärung unterzulegen,  ein  Ziel  gesetzt,  indem  er  die  eigene 
Aeusserung  des  Künstlers  anführt  über  den  Grund,  weshalb  dieser 
gerade  „Die  Hoffnung“  wählte,  als  er  sich  selbst,  mit  der  Aus- 
führung einer  seiner  Arbeiten  beschäftigt,  darstellte.  Er  wählte 
„Die  Hoffnung1,  weil  der  streng  äginetische  Stil  dieser  Statue 
einen  guten  Gegensatz  zu  seiner  eigenen  Statue  bildete,  die  ja 
einen  Lebenden  darstellen  sollte.  Ein  Abguss  der  Skizze  zu 
diesem  Werk  ward  Thorwaldsen  mit  ins  Grab  gegeben. 

143.  Thorwaldsen:  Merkur  als  Argustöter.  Um  seine  Geliebte, 
Jo,  der  Eifersucht  der  Juno  zu  entziehen,  verwandelte  Jupiter  sie 
in  eine  weisse  Kuh.  Aber  Juno  erkannte  sie  auch  in  dieser 
Gestalt  und  bat  Jupiter,  ihr  die  Kuh  zu  schenken,  die  sie  dann 
von  Argus  mit  den  hundert  Augen  bewachen  liess.  Da  ent- 
sandte Jupiter  den  Merkur,  damit  dieser  Argus  töten  und  also 
Jo  befreien  sollte.  Merkur  that  das,  nachdem  er  erst  mit  den 
Tönen  seiner  Syrinx  die  hundert  Augen  in  Schlaf  gelullt  hatte. 
Thorwaldsen  hat  ihn  in  dem  Augenblick  dargestellt,  wo  er  mit 
seinem  Spiel  innehält  und  sein  Schwert  hervorholt. 

Das  Modell  zu  diesem  Werke  wurde  im  Jahre  1818  vollendet. 
Es  existiert  in  mehreren  Exemplaren  in  Marmor.  (Vgl.  auch  S.  73). 

144.  Thorwaldsen:  Der  Hirtenknabe.  Auf  einem  Widderfell, 
das  über  einem  Felsblock  ausgebreitet  ist,  sitzt  der  Hirtenknabe, 
in  Träumen  versunken,  während  der  Hund  zu  seinen  Füssen 
Wache  hält.  Ebenso  wie  der  Merkur  existiert  diese  Statue  mit 
einigen  Variationen  in  mehreren  Exemplaren  in  Marmor.  Das 
Modell  ist  im  Jahre  1817  entsfanden.  Vgl.  auch  S.  73. 

145.  Van  Eyck:  Bildnis  des  Kardinals  Santa  Croce  (?).  Das 
hier  abgebildete  Porträt  eines  älteren  Mannes  in  rotem,  pelz- 
verbrämtem Rock  ist  nicht  bezeichnet  und  nicht  datiert,  aber 
selbst  die  überstrenge  neueste  Kritik  hat  mit  ihren  Zweifeln  vor 
diesem  Meisterwerke  Halt  gemacht.  Die  Tafel  wird  allgemein 
anerkannt  als  ein  Werk  des  Jan  van  Eyck  und  etwa  in  die  Zeit 
von  1435  gesetzt.  Nach  einer  Inventarnotiz  von  i65q  befand  sich 
in  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm,  die  in  die 
kaiserlich  österreichischen  Sammlungen  überging,  ein  Bildnis  des 
Kardinals  Santa  Croce  von  der  Hand  des  van  Eyck.  Auf  dieser 
— schwachen  — - Grundlage  ruht  die  landläufige  Benennung  des 
Dargestellten.  Das  Dresdener  Kupferstichkabinett  besitzt  eine  sehr 
feine  Silberstiftzeichnung,  die  genau  mit  unserem  Gemälde  über- 
einstimmt. Von  vielen  wird  dieses  Blatt  als  die  Originalzeichnung 
des  Meisters,  von  manchen  als  eine  sorgsame  Kopie  nach  dem 
Gemälde  betrachtet. 

146.  Luini:  Die  Vermählung  der  heiligen  Catharina.  Die 

erlesene  Kunstsammlung,  die  der  Cavaliere  Poldi  in  den  prächtigen 
Räumen  seiner  Mailänder  Wohnung  vereinigt  hatte,  um  sie  der 
Nachwelt  als  Museum  zu  hinterlassen,  birgt  auch  das  schöne 
Gemälde  Luinis,  das  unsere  Tafel  darstellt.  Luini  ist  von  allen 
Mailänder  Künstlern  derjenige,  dem  Zeitgenossen  und  Nachwelt 
die  meisten  Kränze  gewunden  haben.  Keiner  war  und  ist  so 
populär  wie  er  — nicht  weil  er  in  Wahrheit  der  bedeutendste 
jener  Schule  gewesen  ist,  sondern  weil  keiner  so  wie  er  es  ver- 
standen hat,  dem  Schönheitssinn  des  trivial  empfindenden  grossen 
Haufens  zu  schmeicheln.  Keine  Leidenschaften  stören  die 
Harmonie  der  Züge  in  den  Gesichtern  seiner  Männer  und  Frauen. 
Keine  Gedanken  graben  Furchen  in  ihre  glatten  Stirnen.  Sie 
sind  schön  und  zufrieden.  Und  so  gefielen  sie  von  jeher  dem 
Publikum  ganz  ausnehmend.  An  Aufträgen  hatte  es  Luini  nie 


gemangelt.  Leider  verlangte  man  von  ihm  auch  grosse  Fresko 
malereien,  für  die  seine  Begabung  schlechterdings  nicht  aus- 
reichte. Am  reinsten  kann  man  seine  Vorzüge  in  Schöpfungen 
mässigenUmfanges,  wie  diesemTafelbild  der Poldischen Sammlung, 
geniessen.  — Es  ist  der  legendarische  Vorgang  der  Verlobung 
der  heiligen  Catharina  mit  dem  Christkinde  dargestellt.  Der 
kleine  Bursche  — mit  dem  etwas  morosen  Gesichtsausdruck, 
wie  er  für  Luinis  Kinderfiguren  charakteristisch  ist  — steckt 
gerade  der  königlichen  Jungfrau  den  Ring  an  den  Finger.  Die 
Farben  des  trefflich  erhaltenen  Bildes  sind  von  leuchtender  Pracht, 
ohne  dass  der  Gesamteindruck  bunt  wirkte.  Den  vorherrschenden 
Ton  giebt  ein  ins  Bräunliche  spielendes  Gelb  ab  in  dem  Gold- 
brokatkleid der  Catharina. 

147.  Luini:  Die  thronende  Maria  mit  dem  Christkind.  Das 

aus  der  Kirche  S.  Maria  di  Brera  stammende  Freskogemälde  der 
thronenden  Gottesmutter,  neben  der  die  Heiligen  Antonius  Abbas 
und  Barbara  erscheinen,  wird  von  vielen  als  ein  Hauptwerk  des 
Luini  gefeiert.  Ob  mit  Recht,  möchten  wir  dahingestellt  sein 
lassen.  Die  Wallfahrtskirche  zu  Saronno  in  der  Nähe  von  MafJand 
umschliesst  einige  Fresken  von  Luini,  mit  denen  unser  Gemälde 
den  Vergleich  nicht  aushalten  kann.  Trotz  der  Einfachheit  der 
knapp  umgrenzten,  aus  wenigen  Figuren  aufgebauten  Komposition 
empfinden  wir  angesichts  unseres  Bildes  wieder  jene  Leere,  die 
aus  Mangel  an  Temperament  und  eigenen  Einfällen  so  vielen 
Schöpfungen  Luinis  innewohnt.  Bemerkenswert  ist  das  auf 
venezianische  Anregungen  zurückgehende  Motiv  des  Laute  spielen- 
den Engelchens  zu  Füssen  des  Thrones.  Aber  selbst  dies  kleine 
Geschöpf,  das  die  Bestimmung  hat,  in  die  Feierlichkeit  des 
himmlischen  Hofstaates  ein  wenig  unbefangene  Kinderlust  hinein- 
zubringen, ist  von  der  umgebenden  Langenweile  klassischer 
Schönheit  angesteckt. 

148.  Rubens:  Landschaft  mit  heimziehenden  Landleuten. 

Ein  fruchtbares  Gefilde,  von  hohem  Standpunkt  aus  gesehen, 
von  der  Abendsonne  überstrahlt,  mit  vielen  Spuren  menschlicher 
Kultur,  mit  Heuschobern,  weidendem  Vieh  und  Baulichkeiten  im 
Hintergründe:  ein  echt  vlämisches  Landschaftsbild.  Unter  den 
Landschaften,  die  Rubens  geschaffen  hat,  gehört  diese  Darstellung 
zu  den  ruhigen  und  einfachen.  Nur  der  Zug  der  Landleute  im 
Vordergründe  lässt  erkennen,  wie  sehr  der  Meister  die  starken 
Bewegungen  liebte.  Aehnlich  disponierte  Landschaften  haben 
auch  L.  van  Uden  und  der  ältere  Jan  Breughel  gemalt,  die 
vlämischen  Zeitgenossen  des  Rubens,  nur,  dass  diese  Maler  nicht 
entfernt  die  Grosszügigkeit  und  die  Breite  des  Malwerks  erreichten, 
Eigenschaften,  die  selbst  so  schlichten  Ansichten  den  Charakter 
der  Monumentalität  geben. 

146.  Aktaeon- Metope  vom  Heratempel  in  Selinus.  Der 

Jleratempel  ist  unter  den  sieben  in  Ruinen  erhaltenen  altdorischen 
Heiligtümern  der  Stadt  Selinus,  die  als  griechische  Kolonie  im 
Jahre  628  vor  Chr.  an  der  Südwestküste  Siciliens  gegründet 
wurde  und  409  vor  Chr.  von  den  Karthagern  zerstört  worden  ist, 
der  jüngste  und  vollendeteste,  im  Stil  seiner  Architekturformen 
und  seines  plastischen  Schmuckes  den  um  die  Zeit  der  Perser- 
kriege bis  zur  Mitte  des  V.  Jahrhunderts  entstandenen  Werken 
verwandt,  deren  Reihe  mit  dem  Zeustempel  von  Olympia  ab- 
schliesst.  Ueber  den  Säulen  der  Vor-  und  Hinterhalle  des  Tempels 
waren  rechts  die  Metopenplatten  zwischen  den  Triglyphen  mit 
Reliefs  verziert.  Die  drei  am  besten  erhaltenen  dieser  Reliefs, 
von  der  Vorhalle,  schildern  die  hochzeitliche  Vereinigung  des 
Zeus  und  der  Hera,  den  Kampf  des  Herakles  mit  der  Amazone 
und  die  Sage  vom  Jäger  Aktaeon,  der  durch  Artemis  in  einen 
Hirsch  verwandelt  und  von  seinen  Hunden  zerrissen  wird.  Sie 
sind,  wie  das  ganze  Bauwerk  des  Tempels  aus  Kalkstein  gearbeitet 
und  waren  bemalt,  aber  die  nackten  Teile  der  weiblichen  Figuren 
sind  in  Marmor  ausgeführt  und  besonders  angesetzt.  Die  Aktaeon- 
metope  lässt  die  Eigenart  und  Stärke  der  Kunst,  aus  der  die 
Reliefs  hervorgegangen  sind,  besonders  gut  erkennen.  Die  beiden 
Figuren  des  Aktaeon  und  der  Artemis  sind  auf  dem  engen  Raume 
dicht  gegeneinander  gerückt,  dadurch  ist  der  Kontrast  der  Dar- 
stellung gesteigert,  die  den  Frevel  an  der  Gottheit  und  den  ohn- 
mächtigen Widerstand  gegen  den  göttlichen  Willen  schildert.  In 
dämonischer  Ruhe  steht  Artemis  starr  und  fest  da  und  hetzt  mit 
vorgestreckten  Armen  die  Hunde,  deren  Andringen  sich  der 
Jäger  — das  übergehängte  Hirschfell  deutet  die  Verwandlung 
an  — - mit  aller  Kraft  und  doch  vergeblich  erwehrt.  Der  alter- 
tümliche Stil  klingt  in  Einzelheiten,  wie  namentlich  in  der  Be- 
handlung des  Gewandes  der  Göttin  und  der  Ausführung  des 
Haares  noch  nach,  aber  die  frische,  auf  sicherer  Beobachtung 
der  Wirklichkeit  beruhende  Wiedergabe  der  Formen  und  Bewegungen 
zeigt  hier,  wie  ähnlich  in  den  Olympia-Skulpturen,  dass  diese 
Kunst  die  Schranken  des  Archaismus  durchbrochen  hatte. 

150.  Aphrodite.  An  die  berühmte  knidische  Aphrodite  des 
Praxiteles  hat  sich  im  Altertum  eine  lange  Reihe  ähnlicher  Dar- 
stellungen angeschlossen;  unter  diesen  ist  die  mediceische  Venus 
in  Florenz  die  bekannteste,  sie  steht  aber  in  der  Ausführung,  die 
sie  als  Kopistenarbeit  erkennen  lässt,  weit  zurück  hinter  der 
kapitolinischen  Statue.  Die  Formengebung  und  der  Stil  dieses 
ausgezeichneten  Werkes,  in  dem  ein  mit  grösster  Naturtreue  und 
äusserster  Feinheit  der  Marmorbehandlung  durchgeführtes  Bild 
voll  gereifter  weiblicher  Schönheit  hingestellt  ist,  scheint  auf  die 
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Kunst  der  Epoche  des  grossen  pergamenischen  Altars  und  der 
nächstfolgenden  Zeit  hinzuweisen.  Die  Statue  ist  wahrscheinlich 
unter  Clemens  X.  (167O — 1676)  gegenüber  der  Kirche  S.  Vitale 
in  Rom  gefunden,  sie  ist  fast  ganz  unverletzt  erhalten,  nur  die 
Nasenspitze  und  einige  Finger  und  ein  Stück  am  Gelenk  der 
rechten  Hand  sind  ergänzt 

151.  Stevens:  Leidenschaftlicher  Gesang.  Der  Höhepunkt 
von  Stevens  reicher  Thätigkeit  fällt  in  die  sechziger  Jahre. 
Damals  war  er  in  Paris  neben  Meissonier  der  gefeiertste  Interieur- 
und  Sittenmaler.  Und  in  der  That  ist  er  diesem  in  der  Feinheit 
der  Pinselführung  und  Lichtbehandlung,  und  vor  allem  in  der 
frappierenden  Wiedergabe  alles  Stofflichen  ebenbürtig.  Aber  er 
steckte  seine  Figuren  nicht  in  das  Kostüm  vergangener  Jahr- 
hunderte, sondern  gab  treue  Bilder  aus  dem  Leben  seiner  Zeit. 
Die  Boudoirs  und  Wohnzimmer  der  Pariserinnen  des  zweiten 
Kaiserreichs,  ihre  Seidenkleider  und  Kaschmirshawls,  ihre  Gewohn- 
heiten und  Liebhabereien  haben  in  ihm  den  klassischen  Scbilderer 
gefunden.  Als  im  Februar  igoo  fast  zweihundert  seiner  Werke 
in  der  Ecole  des  Beaux-Arts  ausgestellt  waren,  erregten  sie  einen 
wahren  Rausch  des  Entzückens.  Was  man  eben  noch  als  alt- 
modisch empfunden  hatte,  erschien  hier  durch  die  Kunst  verklärt 
und  kulturhistorisch  höchst  merkwürdig. 

152.  Kühl:  Eine  schwierige  Frage.  Kühl  hatte  eine  Zeitlang 
der  koloristischen  Richtung  Fortunys  gehuldigt,  als  er  sich  der 
von  Liebermann  und  Uhde  in  Deutschland  begründeten  Freilicht- 
malerei zuwandte,  zu  deren  unbestrittenen  Meistern  er  heute 
gehört.  Er  holt  sich  seine  Stoffe  mit  Vorliebe  aus  den  Kirchen, 
Armen-  und  Waisenhäusern  seiner  norddeutschen  Heimat,  ist 
aber  Liebermann  zuweilen  auch  nach  Holland  gefolgt.  Die  jungen 
Bäuerinnen,  die  auf  unserem  Bilde  eifrige  Zwiesprache  halten, 
sind,  der  malerischen  Tracht  mit  dem  goldenen  Zierat  an  den 
Hauben  nach  zu  urteilen,  Seeländerinnen,  der  Raum,  in  dem  sie 
sitzen,  zeigt  echt  holländische  Sauberkeit.  Die  Kunst  unseres 
Malers  offenbart  sich  vor  allem  in  der  Behandlung  des  Lichtes, 
das  von  dem  freundlichen  Hofe  her  durch  die  offene  Thür 
hereinflutet  und  über  die  beiden  Gestalten  gleitet.  Mit  grosser 
Virtuosität  ist  insbesondere  auch  das  Fenster  mit  den  Blumen 
gegen  den  hellen  Hintergrund  gemalt. 

153 — 160.  Raffael.  „Weide  meine  Lämmer“.  — Die  Blen- 
dung des  Elymas.  — Paulus  in  Lystra.  — Paulus  predigt 
auf  dem  Areopag  in  Athen.  Raffaels  „Tapeten“  waren  dazu 
bestimmt,  den  biblischen  Bildschmuck  der  Sixtinischen  Kapelle 
abzuschliessen.  An  der  Decke  Michelangelos  Schöpfungs- 
geschichte, in  der  Uebergangs-Wölbung  zur  Wand  seine  Propheten, 
Sibyllen  und  die  sogen.  Vorfahren  Christi,  an  der  Wand  selbst 
unter  den  Fenstern  die  Fresken  der  Maler  Sixtus  IV.,  der  die  von 
ihm  erbaute  Kapelle  zuerst  mit  Parallelscenen  aus  der  Geschichte 
Mosis  und  Christi  von  den  Meistern  des  Quattrocento,  wie 
Perugino,  Botticelli  schmücken  liess. 

Auf  die  Vorgeschichte  des  Erlösungswerkes  war  die  Rettung 
des  Volks  Israel  und  die  Erlösung  selbst  gefolgt.  Jetzt  sollte  die 
Apostelgeschichte  den  Cyklus  inhaltlich  vollenden.  Papst  Leo  X. 
wünschte  auf  diese  prächtigste  Art,  durch  eine  Reihe  von  ge- 
wirkten Teppichen  den  untersten  Wandstreifen  der  Kapelle  zu 
bedecken;  ungeschmückt  war  er  freilich  nie  gewesen:  Teppiche, 
die  aus  Jerusalem  stammen  sollten,  waren  hier  aufgehängt  und 
auch  ohne  sie  zeigte  die  Wand  hier  eine  schöne  Dekoration  — 
noch  heute  sieht  man  prachtvolle  al  fresco  ausgeführte  Brokat- 
muster mit  dem  Roverewappen,  die  sehr  getreu  ornamentale 
Teppiche  imitieren. 

Auf  der  Höhe  seines  Schaffens,  wahrscheinlich  1 5 14,  wird 
Raffael  der  Auftrag,  die  Vorlagen  für  eine  neue  Folge  von 
Teppichen  zu  entwerfen;  1 5 1 6 erhält  er  die  letzten  Zahlungen 
dafür;  damals  musste  seine  Arbeit,  die  Kartons,  also  fertig  ge- 
wesen sein. 

Danach  sind  dann  in  Brüssel  die  Teppiche  selbst  gewebt, 
in  der  Werkstatt  des  Peter  van  Aelst,  unter  Aufsicht  des  Barend 
van  Orley,  jenes  Vlamen,  der  durch  Raffaels  Werkstatt  ge- 
gangen war. 

Am  Stephanstag  1 5 1 g wurden  die  Teppiche  in  der  Kapelle 
zum  erstenmal  bewundert;  ein  Zeitgenosse  schrieb  darüber,  sie 
seien  in  ihrer  Art  das  herrlichste  bis  auf  jene  Tage,  und  Kenner 
schätzten  sie  höher  als  die  berühmtesten  Stücke  der  Zeit,  selbst 
Mantegnas  Teppiche  für  den  Herzog  von  Mantua  nicht  aus- 
genommen. Man  staunte  auch  ihren  materiellen  Wert  an: 
Seide  und  Gold  für  die  Lichter  waren  verschwenderisch  darin 
verwendet.  Der  Papst  selbst  sagte,  das  Stück  koste  1600  Dukaten 
(1  Dukat  oder  Florin  etwa  40  Mark),  aber  man  erzählte  sich, 
dass  sie  2000  Dukaten  kosteten.  Raffael  hatte  für  die  Kartons 
1000  Dukaten  erhalten,  also  etwa  40000  Mk.  — 

Heut  stellt  man  zweifellos  die  Kartons  höher  als  ihre  noch 
so  prächtige  Ausführung. 

Aber  die  Zeit  war  weniger  sentimental,  und  Leo  X.  liess  das 
eigentlich  künstlerische  Dokument,  die  Kartons,  nach  den  Nieder- 
landen gehen,  ohne  sie  zurückzufordern  und  war  vollauf  zu- 
frieden mit  ihren  pompösen  Reproduktionen.  Uns  geben  diese 
Gobelins  durchaus  nicht  den  ungetrübten  Genuss  von  Original- 


arbeiten. Sie  geben  die  Kompositionen  im  Gegensinn,  alle 
Linien  durch  die  Uebersetzung  in  eine  handwerkliche  Technik, 
durch  nordische  Hände  vergröbert,  die  Farben  vereinfacht  und 
ehemals  gesteigert,  heute  zum  Teil  verblichen  und,  wo  die 
Uebergänge  fehlen,  hart.  Dazu  kommt  die  schlechte  Erhaltung 
der  vatikanischen  Originale.  Sie  tragen  die  Spuren  ihrer  mannig- 
faltigen Schicksale  und  Wanderungen,  die  gleich  nach  Leo  X. 
Tode  begannen;  bei  der  Plünderung  Roms  wurden  sie  in  die 
Welt  verstreut  und  haben  sich  nur  mühsam  und  unter  Einbusse 
mancher  Schönheit  wieder  zum  Vatikan  zurückgefunden.  So 
kommt  es,  dass  man  sie  in  den  alten  Repliken  in  Madrid  und 
den  eben  gereinigten  in  Berlin  fast  besser  gemessen  kann.  Da 
musste  es  ein  Trost  sein,  dass  wir  die  Kartons  besitzen,  aber 
auch  an  ihnen  ist  die  Freude  nicht  ganz  ungetrübt.  Sie  haben, 
auf  Papier  in  Leimfarben  gemalt,  der  Vernachlässigung  wenig 
Widerstandskraft  entgegenzusetzen  gehabt,  nachdem  sie  ihrer 
Zeit  als  Vorlagen  gedient  hatten. 

Rubens  soll  sie  gefunden  und  vor  dem  Untergang  bewahrt 
haben.  Durch  ihn  kamen  sie  in  den  Besitz  Karls  I.  von  England; 
lange  Zeit  waren  sie  in  Hampton  Court  aufgestellt,  wie  Mantegnas 
Triumphzug,  jetzt  füllen  sie  einen  Saal  im  Kensington  Museum. 

Von  den  1 1 ursprünglichen  Kompositionen  haben  sich  nur 
7 in  diesen  Kartons  erhalten.  Als  Raffael  sie  schuf,  war  er 
schon  genötigt,  wie  bei  den  Fresken  der  Stanzen,  seinen  Schülern 
die  Ausführung  zu  überlassen. 

Man  kann  wohl  sagen,  dass  die  Kartons  von  Anfang  bis  zu 
Ende  deren  Hand  zeigen,  besonders  Penni,  aber  auch  Giulio 
Romano  arbeiteten  daran.  Da  die  Vorlage  doch  verloren  gegeben 
war,  brauchte  der  Meister  selbst  nicht  Hand  anzulegen.  Er  war 
damals  von  anderen  Dingen  vollauf  in  Anspruch  genommen. 
Einzig  die  Gestalt  Christi  in  „Weide  meine  Lämmer“  ist  voll- 
endet genug,  ja  vielleicht  ein  so  vollendeter  Ausdruck  des  gött- 
lichen Gedankens,  dass  man  ihn  nur  Raffael  selbst  Zutrauen  darf. 
Aber,  wenn  die  Farben  hart,  bunt  und  schillernd  sind,  die  Typen 
der  Köpfe  oft  kleinlich  oder  vulgär,  alles  das,  was  später  wirken 
sollte,  Komposition,  Gebärden,  eben  das,  was  so  eindringlich 
und  überzeugend  spricht,  muss  unmittelbar  seine  Erfindung  sein. 
Darum  sind  uns  die  Kartons  so  wertvoll,  weil  sie  doch  unter 
seinen  Augen  entstanden  sind  und  weil  man  in  ihnen  die  Wärme 
seiner  Empfindung  näher  zu  spüren  glaubt.  Die  „Parthenon- 
skulpturen der  neuen  Kunst“  hat  man  sie  nennen  dürfen,  weil 
sie,  ähnlich  wie  jene,  alles  vorhergegangene  Streben  zu  erfüllen 
scheinen.  Nur  in  Leonardos  Abendmahl  und  in  den  Fresken 
des  Heliodor  oder  der  Messe  von  Bolsena  ist  der  Gedanke  in 
solcher  Konzentration  und  Klarheit  zum  Ausdruck  gebracht,  wie 
hier.  Kein  Beiwerk,  kein  genrehafter  Zug  zerstreut;  ein  heroisches 
Geschlecht  tritt  auf  diese  einfache  Bühne  und  alles  äussert  sich 
rückhaltslos,  einfach  und  klar,  nie  beengt  und  darum  immer  schön. 

Die  Bestimmung  für  die  Webetechnik  legte  gewisse  Schranken 
auf  in  der  Zahl  der  Figuren;  energischer  Wechsel  von  Licht 
und  Schatten  auf  Figuren  und  Hintergrund  kommt  der  Deutlich- 
keit entgegen;  architektonische  Linien,  der  grosse  Fall  der  Ge- 
wänder erhöhen  die  dekorative  Wirkung. 

Im  genauesten  Anschluss  an  die  heilige  Schrift  sind  diese 
Bilder  entstanden;  aus  ihr  hat  Raffael  seine  besten  Anregungen; 
die  Bilder  lassen  sich  nicht  anders  kommentieren,  als  durch  die 
Bibeltexte  selbst: 

Dem  „Weide  meine  Lämmer“  liegt  das  Evangelium 
Johannis  21,  1 — 20  zu  Grunde.  Petrus  und  die  Söhne  Zebedäi 
haben  wieder  ihr  altes  Gewerbe  aufgenommen  und  fischen  am 
See  Genezareth.  Da  erscheint  ihnen  Jesus,  das  dritte  Mal,  dass 
er  offenbaret  ward  seinen  Jüngern,  nachdem  er  von  den  Toten 
auferstanden  war.  Da  sie  nun  das  Mahl  gehalten,  spricht  Jesus 
zu  Simon  Petrus:  Simon  Jona,  hast  du  mich  lieber  denn  mich 
diese  haben?  Er  spricht  zu  ihm:  Ja,  Herr,  Du  weisst,  dass  ich 
Dich  lieb  habe.  Spricht  er  zu  ihm:  Weide  meine  Lämmer. 

Spricht  er  wieder  zum  andern  Mal  zu  ihm:  Simon  Jona, 

hast  du  mich  lieb?  Er  spricht  zu  ihm:  Ja,  Herr,  Du  weisst,  dass 
ich  Dich  lieb  habe.  Spricht  er  zu  ihm:  Weide  meine  Schafe! 

Spricht  er  zum  dritten  Mal  zu  ihm:  Simon  Jona,  hast  du 
mich  lieb?  Petrus  ward  traurig,  dass  er  zum  dritten  Mal  zu  ihm 
sagte:  Hast  Du  mich  lieb?  Und  sprach  zu  ihm:  Herr  Du  weisst 
alle  Dinge,  Du  weisst,  dass  ich  Dich  lieb  habe.  Spricht  Jesus 

zu  ihm:  Weide  meine  Schafe!  — — — — — — — — — — 

„Die  Blendung  des  Elymas“  oder  die  Bekehrung  des  Prätors 
Sergius  Paulus,  Apostelgeschichte  1 3,  6 — 12:  Da  widerstund 
ihnen  (Paulus  und  Barnabas)  der  Zauberer  Elymas  und  trachtete, 
dass  er  den  Landvogt  vom  Glauben  wendete.  Saulus  aber,  der 
auch  Paulus  heisset,  voll  heiligen  Geistes,  sah  ihn  an  und  sprach: 
O,  du  Kind  des  Teufels,  voll  aller  List  und  aller  Schalkheit, 
und  Feind  aller  Gerechtigkeit,  du  hörest  nicht  auf,  abzuwenden 
die  rechten  Wege  des  Herrn;  und  nun  siehe,  die  Hand  des 
Herrn  kommt  über  dich  und  sollst  blind  sein,  und  die  Sonne 
eine  Zeitlang  nicht  sehen.  Und  von  Stund  an  fiel  auf  ihn 
Dunkelheit  und  Finsternis,  und  ging  umher  und  suchte  Hand- 
leiter. Als  der  Landvogt  die  Geschichte  sah,  glaubte  er,  und 
verwunderte  sich,  die  Lehre  des  Herrn.  — — — — — — — 

„Paulus  in  Lystra“  Apostelgeschichte  14,  8 — 18.  Paulus  hat 
einen  Lahmen  geheilt,  der  rechts  auf  dem  Bilde  seine  Krücken 
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fortgeworfen  hat  und  vcn  einem  Manne  bestaunt  wird;  da  aber 
das  Volk  sah,  was  Paulus  gethan  hatte,  hoben  sie  ihre  Stimme 
auf  und  sprachen  auf  Lykaonisch:  Die  Götter  sind  den  Menschen 
gleich  geworden  und  zu  uns  hernieder  gekommen.  Und  nannten 
Barnabas  Jupiter  und  Paulus  Merkurius,  derweil  er  das  Wort 
führte.  Der  Priester  des  Jupiters,  aus  dem  Tempel  vor  der 
Stadt,  brachte  Ochsen  und  Kränze  vor  das  Thor,  und  wollte 
opfern  samt  dem  Volk.  Da  das  die  Apostel  Barnabas  und 
Paulus  hörten,  zerrissen  sie  ihre  Kleider.  — — — — — — — 
,,Paulus  predigt  auf  dem  Areopag  in  Athen“,  Apostel- 
geschichte 17,  16—34.  Paulus  aber  stand  mitten  auf  dem  Ge- 
richtsplatz, und  sprach:  Ihr  Männer  von  Athen,  ich  sehe  euch, 
dass  ihr  in  allen  Stücken  gar  sehr  die  Götter  fürchtet.  Ich  bin 


hierdurch  gegangen,  und  habe  gesehen  eure  Gottesdienste,  und 
fand  einen  Altar,  darauf  war  geschrieben:  Dem  unbekannten 
Gott.  Nun  verkündige  ich  euch  denselbigen,  dem  ihr  unwissend 
Gottesdienst  thut.  Gott,  der  die  Welt  gemacht  hat  und  alles 
was  darinnen  ist,  er,  der  ein  Herr  ist  des  Himmels  und  der 
Erde,  wohnet  nicht  in  Tempeln  mit  Händen  gemacht.  Sein  wird 
auch  nicht  von  Menschenhänden  gepfleget,  als  der  jemandes  be- 
dürfte, da  Er  selbst  jedermann  Heben  und  Odem  allenthalben 

giebt Da  sie  höreten  die  Auferstehung  der  Toten,  da 

hatten  etliche  ihren  Spott,  etliche  aber  sprachen:  Wir  wollen 

dich  davon  weiter  hören Etliche  Männer  aber  hingen 

ihm  an  und  wurden  gläubig;  unter  solchen  war  Dionysius,  einer 
aus  dem  Rat,  und  ein  Weib  mit  Namen  Damaris.  — — — — 
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Landschaft,  Radierung. 

Altichiero.  Altichiero  da  Zevio,  Maler,  geb.  vermutl.  Zevio  bei 
Verona  um  i35o,  thätig  zu  Verona  und  Padua,  gest.  nach  1382. 
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— - Bd.  I Taf.  90.  Sebastian  Münster,  Berlin. 

Angelico.  Fra  Giovanni  da  Fiesoie,  gen.  Fra  Angelico,  Maler, 
geb.  Vicchio  im  Florentinischen,  1387,  gest.  Rom,  18.  März  1455. 
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Alexandersarkophag,  Konstantinopel  (Text  S.  22;  vgl.  auch  die 
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— Taf.  g3.  Sophoklesstatue,  Rom  (Text  Bd.  III  S.  68).  — 
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Apoxyomenos  (nach  Lysippos),  Rom  (vgl.  Text  Bd.  V S.  70  u. 
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Taf.  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom  (nach  Leochares?).  — 
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Menelaos  mit  der  Leiche  des  Patroklos,  Marmorgruppe,  Florenz 
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chides,  Antiochia,  Rom.  — Taf.  g3.  Weibl.  Figur  von  der 
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Taf.  86.  Porträtkopf  eines  Dichters  aus  Herculanum,  Neapel.  — 
Taf.  89,  90.  Amphora  des  Exekias,  Rom  (vgl.  Text  S.  46).  — 
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Taf.  92.  Skyphos  aus  Chiusi,  Berlin  (vgl.  Text  S.  47).  — Taf.  102. 
Aphrodite,  Paris.  — • Taf.  117.  Poseidonkopf  aus  Porcigliano, 
Rom.  - — Taf.  118.  Athletaus  Ephesos,  Wien.  — - Taf.  134. 
Hermes  aus  Herculanum,  Neapel.  — Taf.  149.  Aktaeon-Metope, 
Palerms.  — Taf.  i5o.  Aphrodite,  Rom.  — Äbb.  im  Text.  Bd.  I 
S.  21.  Alexanderherme,  Paris  (vgl.  Text  S.  22).  S.  33.  Giganten- 
kopf vom  Zeusaltar  aus  Pergamon,  Berlin  (vgl.  Text  S.  34).  — 
Bd.  II  S.  1.  Metope  vom  Parthenon,  London.  S.  2,  3,  4. 
Frauengruppe,  Jüngling,  Pferdekopf  aus  dem  Ostgiebel  des 
Parthenon,  London.  S.  26.  Dornauszieher,  Marmorstatue  London 
(vgl.  Text  S.  27).  S.  49.  Sog.  Aldobrandinische  Hochzeit, 
Rom  (vgl.  Text  S.  49  ff.).  S.  5o.  Wandgemälde  aus  Herculanum 
(Text  S.  5i)  und  aus  Pompeji.  S.  5i.  Ausschnitt  aus  der  Aldo 
brandinischen  Hochzeit.  — Bd.  III  S.  5.  Vasenbild  (vgl.  Text 
S.  5)  und  Eros,  Tanagrafigur,  Berlin.  S.  6.  7,  8 Frauen  (vgl. 

Text  S.  6)  und  Bäcker,  Tanagrafiguren,  Berlin.  S.  66.  Köpfe 
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vom  Grabmal  des  Prokleides  (Text  S.  67).  S.  67.  Platonbüste, 
Rom  (Text  S 67  f.).  S.  68.  Sokrates.  Büste,  Rom  (Text  S.  68). 

— Bd.  IV  S.  49.  Westgiebel  des  Athenatempels  von  Aegina 
(vgl.  Text  S.  5i  f.).  S.  5o  u.  5i.  Ost-  und  Westgiebel  des 
Zeustempels  von  Olympia  (vgl.  Text  S.  49  fl'.).  S.  5a.  Fragmente 
eines  Giebels,  Athen  (vgl.  Text  S.  5o).  S.  61,  62  u.  64.  Relief- 
platten vom  Fries  des  Mausoleums  (vgl.  Text  S.  64).  S.  63. 
Pasquino,  Marmorfragment,  Rom  (vgl.  Text  S.  61  ff.).  — Bd.  V 
S.  69.  Kopf  des  Doryphorosdes  Polyklet,  Neapel  (vgl.  Text 
S.  70).  S.  72.  Münzen  von  Argos  mit  der  Hera  (vgl.  Text 
S.  69).  — Bd.  VI  S.  61.  Wandmalereien,  Neapel  (vgl.  Text  S.  64). 
S.  62.  Kopf  des  Apoxyomenos  (nach  Lysippos),  Rom  (vgl.  Text 
S.  63).  — Bd.  VII  S.  24.  Gemme  aus  der  röm.  Kaiserzeit, 
Florenz.  S.  45.  Hochzeitszug  von  der  Francoisvase,  Florenz 
(vgl.  Text  S.  46).  S.  46.  Teil  eines  Thonsarkophages  aus 
Klazomenai,  Berlin  (vgl.  Text  S.  46).  S.  48.  Attischer  Skyphos, 
Berlin  (vgl.  Text  S.  47). 

Antonello.  Antonello  da  Messina,  Maler,  geb.  Messina,  um  144^, 
gest.  Venedig,  um  1493.  — Bd.  IV  Taf.  65.  Männliches  Bildnis, 
Berlin.  — Taf.  141.  Der  hl.  Sebastian,  Dresden.  • — Bd.  V 
Taf.  61.  Der  hl.  Hieronymus,  London.  — Bd.  VI  Taf.  85.  Der 
sog.  Condottiere,  Paris. 

Area.  Niccolo  dell’  Area,  Bildhauer,  geb.  Bari?,  gest.  Bologna, 
2.  März  1494.  — Bd.  111  Taf.  96.  Der  hl.  Bernhardin,  Berlin. 

Asselijn.  Jan  Asselijn,  Maler,  geb.  Diepen,  1610,  begr.  Amsterdam, 
Oct.  i652.  — Bd.  VI  Taf.  4.  Der  Schwan,  Amsterdam. 

Avercamp.  Hendrik  Avercamp,  Maler,  geb.  Amsterdam  1 585, 
gest.  Kämpen,  nach  1 663.  — Bd.  VII  Taf.  67.  Belustigung  auf 
dem  Eise,  London. 

Baldovinetti.  Alesso  Baldovinetti,  Maler,  geb.  Florenz,  14. Oct.  1427, 
gest.  29.  Aug.  1499.  — Bd.  VI  Taf.  36.  Madonna,  Paris. 

Baidung.  Hans  Baidung  gen.  Grien,  Maler,  geb.  bei  Strassburg, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  Strassburg,  1545.  — Vgl.  Text  Bd.  VII 
S.  6.  — Bd.  III  Taf.  145.  Das  Martyrium  der  hl.  Dorothea, 
Prag.  — Bd.  VI  Taf.  77.  Die  Beweinung,  London. 

Barbari.  Jacopo  de'  Barbari,  Maler,  geb.  Venedig  (?),  um  die 
Mitte  des  XV.  Jahrh,  gest.  vor  1 5 1 5 . Thätig  Venedig,  Deutsch- 
land, Niederland.  — Bd.  VII  Taf.  75.  Männliches  Bildnis  Wien. 

Barye.  Antoine-Louise  Barye,  Bildhauer,  geb.  Paris,  24.  September 
1796,  gest.  ebenda,  25.  Januar  1875. — Bd.  III  S.  32.  Löwe 
und  Schlange,  Paris. 

Bartholom^.  Albert  Bartholome,  Bildhauer,  geb.  Thiverval, 
29.  Aug.  1848,  lebt  in  Paris.  — Text  Bd.  VI  S.  37  ff.  — Bd.  II 
Taf.  1 36,  Bd.  VI  Taf.  73 — 75,  Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  37,  3g, 
40.  Kirchhofsmonument,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  76.  Christus, 
Bouillant. 

Bartolommeo.  Fra  Bartolommeo  della  Porta,  Maler,  geb.  Suf- 
fignano  bei  P’lorenz,  1475,  gest.  Florenz  1517.  — Text  Bd.  IV 
S.  37  ff.  — Bd.  II  Taf.  125.  Madonna,  Besancon.  — Taf.  148. 
Die  Beweinung,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  75.  Christus  als  Pilger, 
Florenz.  — Taf.  84,  85.,  Die  Madonna  della  Misericordia,  Lucca. 

— Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  37.  Madonnenstudie,  Chantilly. 
S.  38.  Studienblatt,  Weimar.  S.  39.  Madonna,  Florenz.  S.  40. 
Vision  des  hl.  Bernhard,  Florenz. 

Bastien-Lepage.  Jules  Bastien-Lepage,  Maler,  geb.  Damvilliers 
(Meuse),  1.  Nov.  1848,  gest.  Paris.  10.  Dez.  1884.  — Bd.  I 
Taf.  1 5 1 . Heuernte,  Paris. 

Begas.  Reinhold  Begas,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  i5.  Juli  1 83 1 , 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  112.  Menzelbüste,  Berlin. 

Beham.  Barthel  Beham,  Maler  und  Stecher,  geb.  Nürnberg,  i5o2, 
gest.  Italien,  1540.  — Text  Bd.  VI  S.  69  ff.  — Bd.  VI  Taf.  139. 
Das  Kreuzeswunder,  München.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  70. 
Leonhart  von  Eck,  Kupferstich.  S.  71.  Madonna,  Kupferstich, 
S.  70  u.  71.  Kampfscenen,  Kupferstiche. 

Beham.  Hans  Sebald  Beham,  Maler  und  Stecher,  geb.  Nürnberg, 
1 5oo,  gest.  Frankfurt,  22.  Nov.  i55o.  — Text  Bd.  VI  S.  69  ff.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  69.  Bauernhochzeit,  Holzschnitt,  und 
Marktbauer,  Kupferstich.  S.  70,  71.  Bauernhochzeit,  Bauern  in 
der  Laube,  kämpfende  Bauern,  Kupferstiche.  S.  72.  Der  Genius 
mit  dem  Alphabet,  Kupferstich. 

Bellini.  Gentile  Bellini,  Maler,  geb.  Padua  oder  Venedig,  1426 
oder  1427,  gest.  Venedig,  23.  Febr.  1507.  — - TextBd.  II  S.  29  ff. 

— Bd.  IV  Taf.  78.  Bildnis  der  Catarina  Cornaro,  Budapest.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  29.  Predigt  des  hl.  Marcus,  Mailand, 
und  Selbstportr.,  Ausschnitt  aus  dem  Gemälde:  Miracolo  della 
S.  Croce,  Venedig. 

Bellini.  Giovanni  Bellini,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1430,  gest. 
ebenda  29.  Nov.  i5i6.  — Text  Bd.  II  S.  29  ft.;  vgl.  Text  Bd.  VII 
S.  i3.  — Bd.  1 Taf.  121.  Doge  Loredano,  London.  — Bd.  II 
Taf.  43.  Madonna,  Venedig  — Taf.  59,  60.  Madonna,  Venedig.  — 
Taf.  24.  Venus,  Venedig.  — - Bd.  V Taf.  134.  Die  Verklärung 
Christi,  Neapel.  — Bd.  VII  Taf.  25,  Madonna,  Mailand. 

Bellini.  Jacopo  Bellini,  Maler,  geb.  Venedig,  1405  (?),  gest. 

Venedig,  1470  (?).  — Text  Bd.  II  S.  29  ff.;  vgl.  Bd.  VI  S.  53  ff.  — 
Bd.  VI  Taf.  92.  Madonna,  Paris.  — Taf.  io5.  Madonna, 

Venedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  3o.  Seite  aus  dem  Pariser 

Skizzenbuch. 

Bernini.  Lorenzo  Bernini,  Bildhauer,  geb.  Neapel,  7.  Dez.  1598, 
gest.  Rom,  28.  Nov.  1680.  — Text  Bd.  II  S.  41  ff.;  vgl.  auch 


S.  ig  und  Bd.  III  S.  35  f.  — Bd.  II  Taf.  40.  Die  Reiterstatue 
Constantins,  Rom.  — Taf.  80.  David,  Rom.  — Taf.  82,  83. 
Grabmal  Urbans  VIII.,  Rom.  — Bd.  111  Taf.  60.  Fontana  dei 
quatro  Fiumi,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  41.  Apollo  und 
Daphne,  Rom.  S.  42.  Verzückung  der  hl.  Teresa,  Rom. 

Bertoldo.  Bertoldo  di  Giovanni,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  um 
1410,  gest.  ebenda,  Ende  1491.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  17  und 
S.  60.  — Bd.  V Taf.  78.  Reiterschlacht,  Florenz.  — Bd.  VI 
Taf.  120.  Medaille  auf  Muhamet  II.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI 
S 17.  Madonnenrelief,  Paris. 

Besnard.  Paul  Albert  Besnard,  Maler,  geb.  Paris,  2.  Juni  1849, 
lebt  daselbst.  — Text  Bd.  V S.  45  ff.  — Bd.  V Taf.  94,  g5. 
Das  Laboratorium.  Die  Darreichung  der  Arzenei.  Paris.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  V S.  45.  Landschaft,  Paris.  S.  46.  Studien- 
kopf. S.  47.  Ein  Kupferstecher,  Paris. 

Bisschop.  Christoffel  Bisschop,  Maler,  geb.  Leeuwarden,  22.  April 
1822,  lebt  im  Haag.  — Bd.  IV.  Taf.  38.  Sonnenschein  in 
Haus  und  Herz,  München. 

Bissolo.  Pier  Francesco  Bissolo,  geb.  in  Treviso,  thätig  1490 
bis'  i53o.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  14. 

Blake.  William  Blake,  Maler,  geb.  London,  28.  Nov.  1757,  gest. 
ebenda  12.  Aug.  1827.  — Bd.  VI  Taf.  102.  Illustration  zu 
Miltons  Ode  auf  die  Geburt  Christi,  Manchester. 

Böcklin.  Arnold  Böcklin,  Maler,  geb.  Basel,  16.  Okt.  1827,  gest. 
Florenz,  16.  Jan.  1901  — Text  Bd.  I S.  2 3 f. ; vgl.  Text  Bd.  VII  S.8.  — 
Bd.  I Taf.  16.  Das  Gefilde  der  Seligen,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  56. 
Mutter  und  Kind,  Berlin.  — Vgl.  Bd.  III  Taf.  80. 

Böttner.  Wilhelm  Böttner,  Maler,  geb.  Ziegenhayn,  1752,  thätig 
in  Cassel,  gest.  i8o5.  — Bd.  II  Taf.  35.  Königin  Luise,  Cassel. 

Bologna.  Giovanni  da  Bologna,  Bddhauer,  geb.  Douai,  1524, 
gest.  Florenz,  1608.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  ig.  — Bd.  II  Taf. 
71,  72.  Der  Raub  der  Sabinerinnen,  Florenz. 

Boltraffio.  Giovanni  Antonio  Boltraffio,  Maler,  geb.  Mailand,  1467, 
gest.  ebenda  t5.  Juni  i5i6.  — Bd.  VII  Taf.  61.  Madonna,  London. 
— Taf.  1 4 1 . Madonna  Mailand. 

Bonheur.  Rosa  Bonheur,  Malerin,  geb.  Bordeaux,  16.  März 
1822,  gest.  Fontainebleau,  25.  Mai  1899.  — Bd.  IV  Taf.  80. 
Beim  Pflügen,  Paris. 

Bonifazio.  Bonifazio  Veronese  d.  Aelt.,  geb.  Verona,  gest.  Venedig, 
1540.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  16. 

Bonington.  Richard  Parkes  Bonington,  Maler,  geb.  Arnold  bei 
Nottingham,  25.  Okt.  1801,  gest.  London,  23.  Sept.  1828.  — 
Bd.  V Taf.  56.  Marine,  Berlin. 

Bordone.  Paris  Bordone,  Maler,  geb.  Treviso,  etwa  i5oo,  gest. 
Venedig,  19.  Jan.  1571.  — Vgl.  Bd.  VII  S.  17  f.  — Bd.  II  Taf.  129. 
Ueberreichung  des  Markusringes,  Venedig.  — Bd.  IV  Taf.  i5o. 
Hl.  Georg,  Rom. 

Borgognone.  Ambrogio  da  Fossano  gen.  Borgognone,  thätig  in 
Mailand  1481  — 1 5 2 2,  gest.  wahrscheinlich  Mailand,  1 5 2 3.  - 
Bd.  VI  Taf.  18.  Die  Darbringung,  Lodi. 

Bosboom.  Jan  Bosboom,  Maler,  geb.  Haag,  18.  Febr.  1817,  gest. 
ebenda,  14.  Febr.  1891.  — Bd.  IV  Taf.  37.  In  der  Kirche 

S.  Laurentius  zu  Alkmaar,  Rotterdam. 

Botticelli.  Sandro  Botticelli,  Maler,  geb.  Florenz,  1446,  gest. 
ebenda,  17.  Maii5io. — • Text  Bd.  III  S.  37  ff.  — Bd.  1 Taf.  1 3 2. 
Bildnis  des  Piero  de’  Medici,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  2.  Der 
Frühling,  Florenz.  — Taf.  101.  Die  Verlassene,  Rom.  — Taf.  122. 
Die  Geburt  der  Venus,  Florenz.  — - Taf.  142.  Die  An- 

betung der  Könige,  Florenz.  — Bd.  111  Taf.  26.  Madonna, 
Rom.  — Taf.  67,  68.  Die  Rotte  Korah,  Rom.  — Taf.  74. 
Das  Magnificat,  Florenz.  — Taf.  75.  Dante  und  Beatrice  (Zeich- 
nung), Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  1 56.  Weihnacht  der  Märtyrer, 
London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  37.  Bacchus  und  Ariadne, 
Stich  nach  Botticelli.  S.  38.  Die  Fruchtbarkeit  (Zeichnung), 
London.  S.  40.  Ausschnitt  aus  dem  Opfer  des  Aussätzigen, 
Rom. 

Boucher.  Francois  Boucher,  Maler,  geb.  Paris,  19.  Sept.  17öS, 
gest.  ebenda,  3o.  Mai  1770.  — Bd.  V Taf.  i3.  Diana,  Paris. 

Bouts.  Dirk  Bouts,  Maler,  geb.  Haarlem,  zw.  1410  und  1420, 
gest.  Loewen,  6.  Mai  1475.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  35.  — Bd.  III 
Taf.  147.  Sakramentsaltar,  Loewen,  München,  Berlin.  — Bd.  V 
Taf.  41.  Männl.  Bildn.,  London.  — Bd.  VI  Taf.  1 1 4.  Die  Grab- 
legung, London. 

Bracci.  Pietro  Bracci,  Bildhauer,  geb.  Rom,  26.  Juni  1700,  gest. 
ebenda,  i3.  Febr.  1773  — Bd.  III.  Taf.  1 5,  16.  Die  Fontana 

Trevi,  Rom  (vgl.  Text  Bd.  III.  S.  36). 

Brekelenkam.  Quirin  van  Brekelenkam,  Maler,  geb.  Zwammerdam, 
gest.  Leiden,  1668.  — Bd.  IV.  Taf.  96.  Frau  mit  Magd,  Berlin. 

Briot.  F rancois  Briot,  thätig  in  Besancon  und  ( 1 585  bis  1 6 1 5) 
in  Montbeliard.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Bd.  II  Taf.  1 3 5 . 
Temperantiaschüssel,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  68. 
Porträtstempel. 

Bronzino.  Agnolo  di  Cosimo  gen.  Bronzino,  Maler,  geb.  Monti- 
celli  bei  Florenz,  um  i5o2,  gest.  Florenz,  23.  Nov.  i5y2.  — 
Vgl.  Text  Bd.  VI.  S.  68.  — Bd.  III  Taf.  y3.  Stefano  Colonna, 
Rom.  — Bd.  IV.  Taf.  1 5 3.  Lucrezia  de’  Pucci,  Florenz.  — 
Bd.  VI.  Taf.  i33.  Ugolino  Martelli,  Berlin.  — Text  Bd.  VI  S.  67. 
Eleonora  von  Toledo,  Berlin. 
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Brouwer.  Adriaen  Brouwer,  Maler,  geb.  wahrscheinlich  Ouden- 
aerde  in  Flandern,  i6o5,  begraben  Antwerpen,  i.  Febr.  1 638 

— Bd.  II  Taf.  146.  Raufende  Kartenspieler,  München. 

Brown.  Ford  Madox  Brown,  Maler,  geb.  Calais,  16.  April  1821, 

gest.  London,  6.  Oct.  i8g3.  — Bd.  VI  Taf.  71.  Die  Fusswaschung, 
London.  — Taf.  111.  Arbeit,  Manchester. 

Brüggemann.  Hans  Brüggemann,  Bildhauer,  geb.  Husum,  um 
1480,  gest.  ebenda,  um  1540.  — Bd.  IV  Taf.  1 5 1 . Ecce  Homo, 
Holzschnitzerei,  Schleswig. 

Brueghel.  Peeter  Brueghel  der  Aeltere,  geb.  bei  Breda,  um  1 5 2 5 , 
gest.  Brüssel,  1569.  — Bd.  111  Taf.  141.  Die  Blinden,  Neapel. 

— Bd.VI  Taf.  149.  Die  Bauernhochzeit,  Wien.  — Bd.VII  Taf.  77. 
Der  Bauerntanz,  Wien. 

Brunellesco.  Filippo  Brunellesco,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1377, 
gest.  ebenda,  i5.  April  1446.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  28.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  25.  Das  Opfer  Isaaks,  Florenz. 
Buchillustration.  Italienische  Bücherillustration  der  Renaissance. 
Text  Bd.VII  S.  37  ff.  — Bd.  VII  Taf.  73.  Seite  aus  Vita,  Epistole 
de  Sancto  Hieronymo,  Ferrara,  1497.  ■ — Taf.  74.  Seite  aus 
Lodovicus  Vivaldus’  Opus  Regale,  Saluzzo,  1507.  ■ — Abb.  im 
Text  Bd.  VII  S.  38.  Illustr.  aus  „Laude  di  diverse  persone“, 
Florenz,  XV.  .Fahrh.  S.  38.  Illustr.  aus  „Historia  e Morte  di 
Lucretia  Romana,  Florenz,  XV.  Jahrh.  S.  3g.  Bildnis  aus  „de 
Claris  mulieribus,  Ferrara,  1497.  S.  39.  Illustration  aus  der 
Malermischen  Bibelübersetzung,  Venedig,  1492. 

Burckmair.  Hans  Burckmair,  Maler,  geb.  Augsburg,  1473,  gest. 
ebenda,  1 5 3 1 . — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  20  — Bd.  1 Taf.  14g. 

Madonna,  Nürnberg.  — Bd.  V Taf.  129.  Martin  Schongauer, 
München.  ■ — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  25.  Studie  zu  Taf.  14g, 
Berlin.  — Bd.  II  S.  17.  Kaiser  Maximilian,  Holzschnitt. 
Burne-Jones.  Edward  Burne-Jones,  Maler,  geb.  Birmingham, 
28.  Aug.  1 83 3,  gest.  16.  Juni  1898.  — - Vgl.  Text  Bd.  III  S.  16  u.  29. — 
Bd.  III  Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem,  Oxford.  — Abb.  im 
Text  Bd.  III  S.  i3.  Das  Haus  des  Todes. 

Cano.  Alonso  Cano,  Maler,  geb.  Granada,  19.  März  1601,  gest. 
ebenda,  3.  Okt.  1667.  — Bd.  V Taf.  91.  Die  Madonna  mit 
dem  Sternenkranz,  Madrid. 

Canova.  Antonio  Canova,  Bildhauer,  geb.  Possagno  bei  Bassano, 

I.  Nov.  1757,  gest.  Venedig,  i3.  Aug.  1822.  — Bd.  III  Taf.  55, 
56.  Das  Grabmal  Clemens  XIII.,  Rom. 

Caparra.  Niccolö  Grosso  gen.  Caparra,  Kunstschmied,  arbeitete 
in  Florenz  im  XV,  Jahrh.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  67,  68.  — 
Bd.  V Taf.  i3o.  Fackelhalter,  Florenz. 

Capelle.  Jan  van  de  Capelle,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1624  oder 
1625,  begr.  ebenda,  22.  Dez.  1679.  — Bd.  VI  Taf.  43.  See- 
stück, London. 

Caravaggio.  Michelangelo  Amerighi  gen.  Caravaggio,  Maler,  geb. 
Caravaggio,  1 56g,  gest.  Porto  d’Ercole,  1609.  — Bd.  VI  Taf.  141. 
Der  Tod  Mariä,  Paris. 

Carpaccio.  Vittore  Carpaccio,  Maler,  geb.  Istrien  (?),  malte  1489 
bis  1 5 2 2 in  Venedig.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  14. 

Carpeaux.  Jean-Baptiste  Carpeaux,  Bildhauer,  geb.  Valenciennes, 

II.  Mai  1827,  gest.  Becon  bei  Asnieres,  12.  Okt.  1875.  — Text 
Bd.  VI  S.  i3  ff.  — Bd.  I Taf.  29.  Der  Tanz,  Marmorgruppe, 
Paris.  — Bd.  VI  Taf.  3i.  Die  vier  Weltteile,  Paris.  - — • Taf.  32. 
Gerömebüste,  Paris.  — Taf.  88.  Bildnisbüste,  Paris.  — Abb. 
im  Text  Bd.  VI  S.  i3.  Gruppe  am  Pavillon  der  Flora,  Paris. 

Carries.  Jean  Carriös,  Bildhauer,  geb.  Lyon,  i5.  Febr.  1 855, 
gest.  Paris,  1.  Juli  1894.  — Text  Bd.  VII  S.  g ff.  — - Bd.  V 
Taf.  1 36.  Schlafender  Säugling  und  Selbstbildnis,  Hamburg.  — 
Bd.  VII  Taf.  22.  Selbstporträt,  Paris.  — Taf.  23.  Die  Infantin, 
Paris.  — Abb.  im  Text.  Bd.  VII  S.  g.  Schlafender  Faun, 
Paris.  S.  10.  Der  kleine  Schlingel,  Paris.  S.  11.  Büste  eines 
jungen  Mädchens,  Paris.  S.  12.  Doppelmaske,  Paris. 

Castagno.  Andrea  del  Castagno,  Maler,  geb.  Mugello  bei  Florenz, 
um  1390,  gest.  Florenz,  ig.  August  1457.  — Text  Bd.  VII  S.  2 1 f. 

— Bd.  VII  Taf.  41.  Farinata  degli  Uberti.  Königin  Tomyris, 
Florenz.  • — ■ Taf.  42.  Grabfigur  des  Niccolö  da  Tolentino, 
Florenz.  — • Taf.  43.  San  Gerolamo  und  die  Trinität,  Florenz. 

— Abb.  im  Text.  Bd.  VII  S.  21.  Kreuzigung,  Florenz.  — 
S.  22.  Die  Fresken  der  Villa  Soffino  (nach  Zeichnung). 

Catena.  Vincenzo  Catena,  Maler,  geb.  Treviso,  um  1470,  gest. 

Venedig,  um  1 53 1 . — Vgl.  Text  Bd.  VII  S i3f. 

Cazin.  Jean-Charles  Cazin,  Maler,  geb.  Samer  (Pas-de-Calais), 
1841,  lebt  in  Paris.  — Bd.  I Taf.  134.  Ismael,  Paris.  — Bd.  III 
Taf.  54.  Landschaft,  Berlin. 

Cellini.  Benvenuto  Cellini,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  i5oo,  gest. 
ebenda,  i3.  Febr.  1571.  — Text  Bd.  VII  S.  29  ff.  — Vgl.  Text 
Bd.  III  S.  61.  — Bd.  II  Taf.  1 5 1 , i52.  Perseusstatue,  Florenz. 

— Bd.  V Taf.  6.  Tafelaufsatz,  Wien.  — - Bd.  VII  Taf.  57. 
Herzog  Cosimo  I.,  Florenz.  — Taf.  58.  Christus  am  Kreuz, 
Escorial.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  61.  Nymphe,  Paris.  — 
Bd.  VII  S.  29.  Jupiter  vom  Sockel  des  Perseus,  Florenz.  S.  32. 
Medaille  auf  Pietro  Bembo. 

Champaigne.  Philippe  de  Champaigne,  Maler,  geb.  Brüssel, 
26.  Mai  1602,  gest.  Paris,  12.  Aug.  1674.  — Bd.  VI  Taf.  97. 
Richelieu,  Paris.  — Taf.  124.  Das  Gebet,  Paris. 


Chapu.  Henri  Chapu,  Bildhauer,  geb.  Le  Mee  (Seine-et-Marne), 
29.  Sept.  1 833,  gest.  Paris,  20.  April  1891.  — Bd.  I Taf.  40. 
Jeanne  d’Arc,  Marmorstatue,  Paris. 

Chardin.  Jean-Baptiste  Simeon  Chardin,  Maler,  geb.  Paris, 
2.  Nov.  1699,  gest.  ebenda,  6.  Dez.  1779.  — Bd.  II  Taf.  1 5 5. 
Mutter  und  Sohn,  Wien.  — Bd.  V Taf.  io3.  Das  kleine 
Mädchen  mit  dem  Federball,  Paris. 

Chodowiecki.  Daniel  Chodowiecki,  Maler,  geb.  Danzig,  16.  Ok- 
tober 1726,  gest.  Berlin,  7.  Februar  1801.  — Text  Bd.  V S.  9 ff. 
Vgl.  Bd.  III  S.  4 u.  Taf.  5.  — Bd.  III  Taf.  34.  Männliches 
Bildnis,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  22.  Das  Atelier  des  Künstlers, 
Radierung.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  9.  Berliner  Prediger- 
trachten, Radierungen;  Modebild  aus  dem  Gothaischen  Hof- 
Kalender  auf  1782.  S.  10.  Illustration  zu  Sophiens  Reise,  Ra- 
dierung. S.  n.  Figurensludie,  Berlin.  S.  12.  Einwanderung 
der  Franzosen,  Radierung. 

Cima.  Cima  da  Conegliano,  Maler,  geb.  Udine,  thätig  von 
1489 — i5o8  in  Venedig  und  Friaul.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  1 3 f. 

Civitali.  Matteo  Civitali,  Bildhauer,  geb.  Lucca,  20.  Juli  1435, 
gest.  ebenda,  12.  Okt.  i5oi.  — Vgl.  Text  Bd.  VI.  S.  19.  — 
Bd.  II  Taf.  64.  Engel,  Lucca.  — Bd.  V Taf.  72.  Der  Glaube, 
Florenz. 

Constable.  John  Constable,  geb.  East  Bergholt  (Suffolk),  11.  Juni 
1776,  gest.  Hampstead,  1.  April  1837.  — Bd.  III  Taf.  128.  Das 
Kornfeld,  London.  — Bd.  VI  Taf.  54.  Das  Kenotaph,  London. 

Conti.  Bernardino  de’  Conti,  Maler,  geb.  Pavia,  thätig  zu  Mailand 
von  1499  bis  nach  i522.  — Bd.  V Taf.  97.  Francesco  Sforza 
als  Knabe,  Rom. 

Coques.  Gontales  Coques,  Maler,  geb.  Antwerpen,  1618,  gest. 
ebenda,  18.  April  1684.  — Bd.  I Taf.  1 56.  Der  junge  Gelehrte 
und  seine  Schwester,  Cassel. 

Cornelius.  Peter  Cornelius,  Maler,  geb.  Düsseldorf,  23.  Sept. 
1783,  gest.  Berlin,  6.  März  1867.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.; 
Bd.  III  S.  45  ff.  — Bd.  II  Taf.  110.  Die  Auslegung  der  Träume 
Pharaos  und  Joseph  giebt  sich  seinen  Brüdern  zu  erkennen, 
Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy).  — Bd.  III  Taf.  94.  Faust  und 
Mephisto,  Zeichnung,  Frankfurt  a.  M.  — Taf.  g5.  Die  apoka- 
lyptischen Reiter,  Carton,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  53 
und  55.  Erster  Entwurf  für  ein  Bild  der  Casa  Bartholdy.  — 
Bd.  III  S.  45.  Rechte  Seite  der  Nordwand  des  geplanten  Campo- 
santo.  — S.  48.  Der  Morgen,  Carton,  Berlin. 

Corot.  Camille  Corot,  Maler,  geb.  Paris,  20.  Juli  1796,  gest. 
ebenda,  23.  Febr.  187.5.  — Bd.  I Taf.  94.  Landschaft,  Paris. 

Correggio.  Antonio  Allegri  gen.  Correggio,  Maler,  geb.  Correggio, 
1494,  gest.  ebenda,  5.  März  i534.  — Text  Bd.  III  S.  53  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  41.  Die  hl.  Nacht,  Dresden.  — Bd.  III  Taf.  io5. 
Madonna  Campori,  Modena.  — Taf.  106.  Christi  Abschied  von 
Maria,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  53.  Johannes, 
Parma.  S.  55.  Ganymed,  Wien.  S.  56.  Putten,  Parma. 

Cosimo.  Piero  di  Cosimo,  Maler,  geb.  Florenz  1462,  gest. 
ebenda  i52i.  — Bd.  VI  Taf.  44.  Giuliano  da  San  Gallo,  Haag. 

Cossa.  Francesco  Cossa,  Maler,  thätig  in  Ferrara  seit  1450  etwa, 
begab  sich  1470  nach  Bologna.  — Bd.  I Taf.  74.  Der  Herbst, 
Berlin.  — Bd.  III  Taf.  1 56.  Die  Weberinnen,  Ferrara.  — Bd.  VII 
Taf.  5o,  Giovanni  II.  Bentivoglio  und  seine  Gemahlin,  Paris. 

Costa.  Lorenzo  Costa,  Maler,  geb.  Ferrara,  1460,  gest.  Mantua, 
5.  März  1 5 35.  — Bd.  V Taf.  34.  Mythologische  Scene,  Louvre. 

Courbet.  Gustave  Courbet,  Maler,  geb.  Omans,  10.  Juni  181g, 
gest.  Vevey,  1.  Januar  1878.  — Bd.  I Taf.  79.  Rehe,  Paris.  — 
Bd.  IV  Taf.  23.  Ein  Begräbnis  zu  Omans,  Paris.  — Bd.  VI 
Taf.  1 5 1 . Selbstbildnis,  Paris. 

Court.  Joseph-Desire  Court,  Maler,  geb.  Rouen,  14.  Sept.  1797, 
gest.  Paris,  22.  Januar  j865.  — Bd.  VIL  Taf.  94.  Bildnis  eines 
jungen  Mannes,  Paris. 

Cranach.  Lucas  Cranach,  geb.  Kronach  in  Franken,  4.  (?)  Okt. 
1472,  gest.  Weimar,  16.  Okt.  1 5 5 3 . — Text  Bd.  III  S.  17  ff.  — 
Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  6.  — Bd.  III  Taf.  2.  3.  Ruhe  auf  der  Flucht, 
früher  München,  jetzt  Berlin,  kgl.  Gemäldegal.  — Taf.  37.  Venus 
und  Amor,  Petersburg.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  17.  Rand- 
verzierung im  Gebetbuch  Kaiser  Maximilians,  München. 

Credi.  Lorenzo  di  Credi,  Maler,  geb.  Florenz,  1459,  gest.  ebenda, 
12.  Jan.  1537.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  3o.  Studienkopf, 
Wien.  — Bd.  III  Taf.  12.  Verkündigung,  Florenz. 

Cristus.  Petrus  Cristus,  Maler,  geb.  Baerle,  lebte  noch  1472  in 
Brügge.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  33  f.  — Abb.  im  Text  Bd,  II 
S.  34.  Der  hl.  Eligius,  Köln. 

Crivelli.  Carlo  Crivelli,  Maler,  geb.  Venedig  um  1470,  thätig 
bis  1493.  — Text  Bd.  V S.  i3  ff.  — ßd.  I Taf.  140.  Madonna, 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  26.  Verkündigung,  London.  — Abb.  im 
Text  Bd.  V S.  i3.  Hl.  Magdalena,  Berlin. 

Cuijp.  Aelbert  Cuijp,  Maler,  geb.  Dordrecht,  Okt.  1620,  beerdigt 
ebenda,  t5.  November  1691.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  46  ff.  — 
Bd.  I Taf.  124.  Landschaft,  Rotterdam.  — Bd.  VI  Taf.  98. 
Kühe  am  Flussufer,  London.  — Taf.  1 1 5.  Dordrecht,  Amsterdam. 

Dampt.  Jean  Dampt,  Bildhauer,  geb.  Venarey  (Cöte  d'Or), 
2.  Januar  1854,  lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  160,  Der  Kuss 
der  Grossmutter,  Paris. 

Dannecker.  Johann  Heinrich  Dannecker,  Bildhauer,  geb.  Walden- 
bruch  bei  Stuttgart,  i5.  Okt.  iy58,  gest.  Stuttgart,  8.  Dezembei 
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1841.  — Bd.  1 Taf.  80.  Ariadne,  Marmorstatue,  Frankfurt  a.  M. 

— Bd.  II  Taf.  104.  Schillerbüste,  Stuttgart. 

Daubigny.  Charles-Franfois  Daubigny,  Maler,  geb.  Paris,  i5.  Febr. 
1817,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1878.  — Bd.  IV  Taf.  102,  io3. 
Der  Frühling,  Paris.  — Bd.  VII  Taf.  7.  Frühlingslandschaft, 
Berlin. 

David.  Jacques-Louis  David,  Maler,  geb.  Paris,  3i.  August  1748, 
gest.  Brüssel,  29.  Dezember  1825.  — Bd.  I Taf.  118.  Bildnis 
der  Madame  Recamier,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  ii3.  Der  General 
Bonaparte,  Paris.  — Bd.  III  Taf.  io3.  Marat,  Brüssel. 

David.  Pierre-Jean  David  d’Angers,  Bildhauer,  geb.  Angers, 
12.  März  1789,  gest.  Paris,  5.  Jan.  1 856.  — Bd.  IV  Taf.  160. 
Goethebüste,  Weimar. 

Defregger.  Franz  Defregger,  Maler,  geb.  Dölsach  (Tirol),  3o.  April 
1 835,  lebt  in  München.  — Bd.  I Taf.  5.  Tiroler  Landsturm,  Berlin. 
Degas.  Hilaire-Gcrmain  Edgard  Degas,  Maler,  geb.  Paris,  19.  Juli 

1834,  lebt  in  Paris.  — Bd.  V Taf.  i5o.  Auf  der  Rennbahn,  Paris. 
Delacroix.  Eugene  Delacroix,  Maler,  geb.  Charenton  St.  Maurice, 

26.  April  1799,  gest.  Paris,  i3.  August  i863.  — Bd.  I Taf.  71. 
Algerische  Frauen,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  92.  Dantebarke,  Paris. 

— Bd.  IV  Taf.  144.  Das  Gemetzel  auf  Chios,  Paris. 
Desiderio.  Desiderio  da  Settignano,  Bildhauer,  geb.  Settignano 

bei  Florenz,  1428,  gest.  Florenz,  16.  Jan.  1464.  — Vgl.  Text 
Bd.  I S.  64  und  Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  I Taf.  io3,  104.  Grab- 
mal des  Carlo  Marsuppini,  F'lorenz.  — Taf.  i52.  Büste  einer 
urbinatischen  Prinzessin,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  104.  Taber- 
nakel, Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  32.  Büste  der  Marietta  Strozzi, 
Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  46.  Der  hl.  Hieronymus,  Dorpat.  — Abb. 
im  Text  Bd.  VI  S.  18.  Madonnenrelief,  Turin.  S.  20.  Madonnen- 
statuette, London. 

Dill.  Ludwig  Dill,  Maler,  geb.  Gernsbach  (Baden),  2.  Februar  1848, 
lebt  in  Karlsruhe  und  Dachau.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  - 
Bd.  VII  Taf.  16.  Trüttelbach  bei  Dachau,  Dresden. 
Domenichino.  Domenico  Zampieri,  gen.  Domenichino,  Maler, 
geb.  Bologna,  21.  Okt.  1 58 1 , gest.  Neapel,  i5.  April  1641.  — 
Bd.  IV  Taf.  1 39,  140.  Die  Jagd  der  Diana,  Rom. 

Donatello.  Donato  di  Niccolö  di  Betto  Bardi,  gen.  Donatello, 
Bildhauer,  geb.  Florenz,  1 386,  gest.  ebenda,  1 3.  Dez.  1466.  — 
Text  Bd.  I S.  37  ff.;  Bd.  VI  S.  q ff;  vgl.  auch  Bd.  I S.  63  und  Bd.  II 
S.  19.  — Bd.  I Taf.  38.  Büste  des  Uzzano,  Florenz.  — Taf.  63,64. 
Gattamelata,  Padua  (vgl.  auch  die  Abbildung  im  Text  Bd.  IS.  37 
u.  38).  — Taf.  72.  Hl.  Georg,  Florenz.  — Taf.  78.  Verkündigung 
(Relief),  Florenz.  — Taf.  128.  Grabmal  Johannes  XXIII.  (ge- 
meinsam mit  Michelozzo),  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  96.  David- 
statue (Marmor),  Florenz.  — Taf.  102.  Davidstatue  (Bronze), 
Florenz.  — Bd.  III  Tat.  24.  Der  Zuccone,  Florenz.  — Taf.  82. 
Laurentiusbüste,  Florenz.  — Taf.  149.  Judith,  Florenz.  — 
Bd.  IV_  Taf.  39,  40.  Johannes  der  Ev.  (Statue),  Florenz.  — 
Bd.  VI  Taf.  23.  Madonnenrelief,  Paris.  — Taf.  127.  Johannes- 
büste, Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  80.  Putten  vom  Taufbrunnen, 
Siena  und  Berlin.  — Taf.  96.  Prophet  Jeremias,  Florenz.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  I S.  38.  Kinderreigen,  Florenz.  S.  3q.  Putto 
(Relief),  Padua.  S.  40.  Cupido  (Statue),  Florenz.  S.  40.  Me- 
daillons nach  antiken  Cameen,  Florenz.  — Bd.  II  S.  17.  Der 
hl.  Georg  (Marmorrelief),  Florenz.  — Bd.  VI  S.  9.  Madonnen- 
relief, Padua.  S.  10.  Madonnenrelief,  Berlin.  — Vgl.  ßd.  V 
Taf.  144. 

Donndorf,  Adolph  Donndorf,  Bildhauer,  geb.  Weimar,  16.  Febr. 

1 835,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  I Taf.  144.  Bismarck,  Stuttgart. 
Dossi.  Giovanni  Luteri,  gen.  Dosso  Dossi,  Maler,  geb.  im  Man- 
tuanischen, etwa  1479,  gest-  Ferrara,  1542.  — Bd.  IV  Taf.  98. 
Madonna,  Modena.  ■ — Bd.  VI  Taf.  34.  Der  Narr,  Modena. 

Dou.  Gerard  Dou,  Maler,  geb.  Leiden,  7.  April  161 3,  begraben 
ebenda,  9.  Febr.  1675.  — Bd.  II  Taf.  139.  Die  Abendschule, 
Amsterdam.  — Bd.  III  Taf.  20.  Die  junge  Mutter,  Haag.  — 
Bd.  V Taf.  84.  Der  alte  Schulmeister,  Dresden. 

Dupre.  Jules  Dupre,  Maler,  geb.  Nantes,  1812,  gest.  L’Isle-Adam 
bei  Paris,  7.  Okt.  1889.  — Bd.  V Taf.  110.  Morgen,  Paris. 
Duccio.  $ Agostino  d’Antontio  di  Duccio,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
1418,  gest.  Perugia,  um  1481.  - — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  17.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  19.  Madonnenrelief,  Florenz. 

D ürer.  Albrecht  Dürer,  Maler,  geb.  Nürnberg,  21.  Mai  1471,  gest. 
ebenda,  6.  April  i528.  — Text  Bd.  I S.  i5  f.;  Bd.  II  S.  11  f.; 
Bd.  III  S.  49  ff.  — Bd.  VII  S.  1 ff.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  5 f.  — 
Bd.  I Taf.  1.  Holzschuher,  Berlin.  — Taf.  27.  Oswald  Krell, 
München.  — Taf.  41.  Jugendliche  Frau,  Berlin.  — Taf.  81.  Ma- 
donna mit  dem  Zeisig,  Berlin. — -Taf.  97.  Selbstbildnis,  München. 

— Bd.  II  Taf.  12,  i3.  Die  Apostel,  München.  — Taf.  18,  19. 
Der  Baumgartnersche  Altar,  München.  — Bd.  III  Taf.  81.  Lau- 
tenspielender Engel,  Zeichn.,  Berlin.  — Taf.  100.  Apostel,  Zeichn., 
Berlin.  — Taf.  101.  Simson  und  die  Philister,  Zeichn.,  Berlin. 

— Taf.  140.  Bildnis,  Wien.  — Bd.  V Taf.  5.  Die  Melancholie, 
Kupferstich.  — Taf.  33.  Hans  Imhoff,  Madrid.  — Taf.  145. 
Junges  Mädchen,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  89.  Ritter,  Tod  und  Teufel, 
Kupferstich.  — Bd.  VII.  Taf.  2.  Das  Rosenkranzfest,  Prag.  — Taf.  3. 
Ansicht  von  Trient,  Bremen.  - — Taf.  9.  Die  grosse  Kanone, 
Radierung.  — Taf.  59.  Christus  als  Knabe  unter  den  Schrift- 
gelehrten, Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  1 3,  14,  1 5,  16.  Vier 
Bildnisstudien,  Wien.  — Bd.  III  S.  49.  Nürnberg,  Tuschzeichn., 


Bremen.  S.  5o.  Magdalena,  Zeichn.,  Paris.  S.  5i.  Madonna, 
Zeichn.,  Windsor.  S.  52.  Seeländerinnen,  Zeichn,,  Chantilly.  — 
Bd.  IV  S.  58.  Erasmus,  Zeichn.,  Paris.  — Bd.  VII  S.  1.  Blatt 
des  Skizzenbuchs,  Chantilly. 

Dyck.  Anton  van  Dyck,  Maler,  geb.  Antwerpen,  22.  März  1 5gg, 
gest.  London,  9.  Dez.  1641.  — Text  Bd.  IV  S.  53  ff.  — Bd.  I 
Taf.  2.  Die  Kinder  Karls  I.,  Windsor  Castle.  — Taf.  22.  Die 
Frau  des  Colyn  de  Nole,  München.  — Bd.  II  Taf.  I.  Lord 
Wharton,  St.  Petersburg.  — Taf.  89.  Die  Ruhe  auf  der  Flucht, 
München.  — Bd.  IV  Taf.  33.  Wilhelm  II.  von  Oranien,  Peters- 
burg. — Taf.  76,  77.  Karl  I.  von  England,  Paris.  — Taf.  97. 
Junger  Edelmann,  Wien.  — Taf.  106,  107.  Die  hl.  Dreieinig- 
keit, Budapest.  — Bd.  VI.  Taf.  116.  Cornelius  von  der  Geest, 
London.  — Taf.  137.  Maria  Luisa  de  Tassis,  Wien.  — Bd.  VII 
Taf  109.  Cardinal  Bentivoglio,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV 
S.  53.  Hl.  Familie  mit  Engelreigen,  Petersburg. 

Klsheimer.  Adam  Elsheimer,  Maler,  getauft  Frankfurt  a.  M., 
18.  März  1578,  gest.  Rom,  um  1620.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  7. 

— Bd.  IV  Taf.  83.  Jupiter  und  Merkur  bei  Philemon  und  Baucis, 
Dresden. 

Enderlein.  Caspar  Enderlein,  geb.  Basel,  gest.  Nürnberg,  1 63 3 . 

— Vgl.  Text  Bd.  II  S.  66  ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  66. 
Mittelbild  von  Enderleins  Taufschüssel.  S.  68.  Porträtsstempel. 

Enzola.  Giov.  Francesco  Enzola,  Medailleur,  thätig  zw.  1456  und 
1475  in  Parma  und  Pesaro.  — Bd.  VI  Taf.  119.  Medaillen  auf 
Constantius  Sforza. 

Ercole.  Ercole  Grandi,  Maler,  geb.  Ferrara,  um  1470,  gest. 
1 5 3 1 . — Bd.  IV  Taf.  116.  Madonna,  London. 

Eutychides.  Griechischer  Künstler,  um  3oo  vor  Christi.  — 
Bd.  V Taf.  70.  Stadtgöttin  Antiochia,  Rom. 

Exekias.  Vasenmaler,  arbeitete  in  Athen  etwa  von  55o — 53o  v. 
Chr.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  47.  — Bd.  VII  Taf.  89,  90,  Am- 
phora, Rom. 

Eyck.  Hubert  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck,  um  1370,  gest. 
Gent,  18.  Sept.  1426.  — - Jan  van  Eyck,  Maler,  geb.  Maaseijck, 
um  1390,  gest.  Brügge,  9.  Juli  1440.  — Text  Bd.  I S.  57  ff.; 
vgl.  auch  S.  35  und  Bd.  IV  S.  18  ff.  — Gemeinsames  Werk 
der  Brüder:  Der  Genter  Altar,  Berlin.  Bd.  I Taf.  1 14,  ii5, 
Taf.  122,  123,  Taf.  i3o,  1 3 1 , und  Abb.  im  Text  Bd.  I S.  57, 

58,  60.  — Von  Jan  van  Eyck:  ßd.  I Taf.  66.  Der  Mann  mit 
den  Nelken,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  34.  Madonna,  Berlin.  — 
Taf.  35.  Die  Verlobung  des  Arnolfini,  London.  — Bd.  VII  Taf.  44. 
Ritter  des  goldenen  Vliesses,  Berlin.  — Taf.  iq5.  Kardinal 
Santa  Croce,  Wien. 

Eysen,  Louis  Eysen,  Maler,  geb.  Frankfurt  a.  M.  (?),  1843,  gest. 
Meran,  1899.  - — Bd.  VI.  Taf.  i35.  Die  Mutter  des  Künstlers, 
Berlin. 

Fabriano.  Gentile  da  Fabriano,  Maler,  geb.  Fabriano,  um  1370. 
gest.  Rom,  1428.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  8.  — Bd.  V Taf.  10, 
11.  Die  Anbetung  der  Könige,  Florenz.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  5.  Die  Darstellung  im  Tempel,  Paris. 

Fabritius.  Carel  Fabritius,  Maler,  geb.  Amsterdam,  um  1620, 
gest.  Delft,  12.  Okt.  1654.  — Bd.  IV  Taf.  29.  Der  Stieglitz, 
Haag.  — Bd.  V Taf.  92.  Der  Landsknecht,  Schwerin.  — 
Taf.  139.  Männliches  Bildn.,  Rotterdam. 

Falconet.  Maurice-Etienne  Falconet,  Bildhauer,  geb.  Vevey,  1716, 
gest.  Paris,  4.  Jan.  1791.  — Bd.  IV  Taf.  128.  Die  Badende, 
Marmorstatue,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  18.  Reiterstatue 
Peter  des  Grossen,  St.  Petersburg. 

Fantin  - Latour.  Henri  Fantin -Latour,  Maler,  geb.  Grenoble, 
14.  Jan.  1 836,  lebt  in  Paris.  — Bd.  III  Taf.  i58.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Ferrari.  Gaudenzio  Ferrari,  Maler,  geb.  Valduggia  (Piemont),  um 
1471,  gest.  Mailand,  3i.  Jan.  1546.  — Text  Bd.  V S.  57  ff.  — 
Bd.  V Taf.  11 5.  Die  hl.  Anna  Selbdritt,  Turin.  — Taf.  116. 
Die  Madonna  mit  dem  Christkind,  Mailand.  — Abb.  im  Text 
Bd.  V S.  57.  Madonnenkopf,  Vercelli.  S.  58.  Verkündigung, 
Berlin.  S.  5q.  Die  Kreuzigung,  Turin.  S.  60.  Christus  und 
Pilatus,  Varallo. 

Feuerbach.  Anselm  Feuerbach,  Maler,  geb.  Speyer,  12.  Sept. 
1829,  gest.  Venedig,  4.  Jan.  1880.  — Text  Bd.  I S.  70  ff.  — 
Bd.  I Taf.  39.  Das  Gastmahl  des  Platon,  Berlin.  — Taf.  143. 
Titanensturz,  Wien.  — Bd.  V Taf.  127.  Iphigenie,  Stuttgart. 

Forli.  Melozzo  da  Forli,  Maler,  geb.  Forli,  1438,  gest.  ebenda, 
8.  Nov.  1494.  - — Bd.  III  Taf.  1 und  33.  Engel,  Rom.  — Bd.  VI 
Taf.  11 3.  Die  Musik,  London.  — Bd.  VII  Taf.  127.  Christi 
Himmelfahrt,  Rom. 

Fouquet.  Jean  Fouquet,  Maler,  geb.  Tours,  etwa  1415,  gestTum 
1480.  - — Bd.  I Taf.  107.  Estienne  Chevalier,  Berlin. 

Francesca.  Piero  della  Francesca,  Maler,  geb.  Borgo  San  Sepolcro, 
um  1420,  begraben  ebenda,  12.  Okt.  1492.  — Text  Bd.  VII 
S.  53  ff.  — Bd.  VII.  Taf.  g3.  Taufe  Christi,  London.  — Taf.  100. 
Altarwerk,  Perugia.  — - Taf.  101.  Madonna  mit  Heiligen,  Mailand.  — 
Taf.  io5.  Aitarwerk,  Borgo  San  Sepolcro.  — Taf.  106.  Auf- 
erstehung Christi,  Borgo  San  Sepolcro.  — Taf.  107.  Vision 
Kaiser  Konstantins,  Arezzo.  — Taf.  108.  Die  Perserschlacht, 
Arezzo.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S,  12.  Sigismondo  Malatesta, 
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Rimini.  — Bd.  VII  S.  53.  Ausschnitt  aus  der  Auferstehung, 
San  Sepolcro.  S.  55.  Ausschnitt  aus  der  Auffindung  des  Kreuzes, 
Arezzo. 

Franciabigio.  Francesco  Bigi  gen.  Franciabigio,  Maler,  geb. 
Florenz,  1482,  gest.  ebenda,  24.  Jan.  1 52 5.  — Vgl.  Text  Bd.  VI 
S.  66  f.  — Bd.  VI  Taf.  i3o.  Jüngling,  Paris. 

Fremiet.  Emmanuel  Fremiet,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1824.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  20.  Denkmal  der  Jeanne  d’Arc,  Paris. 

(iainsborough.  Thomas  Gainsborough,  Maler,  geb.  Sudbury 
(Suffolk),  Mai  1727,  gest.  London,  2.  Aug.  1788.  — Text  Bd.  VI 
S.  29  ff.  — • Bd.  III  Taf.  in.  Die  Tränke,  London.  ■ — Bd.  IV 
Taf.  52.  Mrs.  Siddons,  London.  — Bd.  VI  Taf.  33.  Mrs.  Graham, 
Edinburg.  — Taf.  61.  Die  Schwestern  Linley,  Dulwich.  — 
Taf.  62.  Der  „blaue  Knabe“,  London.  — Taf.  63.  Herzog 
und  Herzogin  von  Cumberland,  Windsor.  ■ — ■ Taf.  64.  Die  Familie 
Baillie,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  3o.  Selbstbildnis, 
London. 

Gebhardt.  Eduard  von  Gebhardt,  Maler,  geb.  St.  Johannes  in 
Esthland,  1.  Juni  1 838,  lebt  in  Düsseldorf.  — Bd.  I Taf.  47. 
Das  Abendmahl,  Berlin. 

Geertgen.  Geertgen  von  St.  Jans,  Maler,  thätig  Haarlem  zweite 
Hälfte  des  XV.  Jahrh.  — Bd.  VII  Taf.  62.  Kreuzabnahme,  Wien.  — 
Taf.  63.  Julianus  Apostata  lässt  die  Gebeine  Johannis  d.  Täufers 
verbrennen,  Wien. 

Gellee.  Claude  Gellee  gen.  Lorrain,  Maler,  geb.  Chamagne 
(Lothringen),  um  1600,  gest.  Rom,  21.  Nov.  1682.  — Text 
Bd.  VI  S.  33  ff.  — Bd.  1 Taf.  4.  Landschaft,  Dresden.  — Bd.  VI 
Taf.  66.  Seehafen,  London.  — Taf.  67.  Küstenlandschaft, 
Dresden.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  33,  35,  36.  Drei  Radierungen. 

Genelli.  Bonaventura  Genelli,  Maler,  geb.  Berlin,  27.  Sept.  1800, 
gest.  Weimar,  i3.  Nov.  1868.  - — Bd.  V Taf.  3i.  Letztes  Blatt 
aus  dem  Leben  einer  Hexe. 

Gerard.  Frampois  Gerard,  Maler,  geb.  Rom,  4.  Mai  1770,  gest. 
Paris,  11.  Jan.  1837.  — Bd.  I Taf.  3o.  Napoleon  I.,  Dresden. 

Gericault.  Theodore  Gericault,  Maler,  geb.  Rouen,  29.  Sept. 
1791,  gest.  Paris,  17.  Jan.  1824.  — Bd.  II  Taf.  87.  Das  Floss 
.der  Medusa,  Paris. 

Geselschap.  Friedrich  Geselschap,  Maler,  geb.  Wesel,  5.  Mai  i835, 
gest.  Rom,  2.  Juni  1898.  — Bd.  111  Taf.  1 3 5.  Der  Krieg,  Berlin. 

Ghiberti.  Lorenzo  Ghiberti,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1378,  gest. 
ebenda,  1455.  — Text  Bd.  V S.  17  ff.  Vgl.  Bd.  II  S.  28.  — 
Bd.  II  Taf.  iii,  112.  Hauptportal  des  Baptisteriums,  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  54,  55.  Nordportal  des  Baptisteriums,  Florenz. 

— Bd.  V Taf.  38.  Der  hl.  Matthaeus,  Florenz.  — Taf.  39.  Die 
Königin  von  Saba  vor  Salomo,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  II 
S.  25.  Das  Opfer  Isaaks  (Bronzerelief),  Florenz.  — Bd.  V S.  17. 
Relief  vom  Cenobius-Schrein,  Florenz.  S.  20.  Frauengruppe 
aus  dem  Esaurelief,  Florenz. 

Ghirlandajo.  Domenico  Ghirlandajo,  Maler,  geb.  Florenz,  1449, 
gest.  ebenda,  11.  Jan.  1494.  — Bd.  III  Taf.  18,  19.  Die  Heim- 
suchung, Florenz.  ■ — Taf.  71,  72.  Kreuzabnahme  und  Madonna 
della  Misericordia,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  69. 
Giovanna  Tornabuoni,  Paris. 

Giorgione.  Giorgio  gen.  Giorgione,  Maler,  geb.  Castelfranco 
(Venetien),  1478,  gest.  Venedig,  i5io.  — Text  Bd.  I S.  2 f.  - 
Vrgl.  Text  Bd.  VII  S.  1 3 f.  — Bd.  I Taf.  3.  Madonna,  Castel- 
franco. — Bd.  II  Taf.  120.  Ein  Konzert,  Florenz.  — - Bd.  V Taf.  89. 
Jüngling,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  26,  27.  Die  sog.  Familie  des 
Giorgione,  Venedig. 

Giotto.  Giotto  di  Bondone,  Maler,  geb.  del  Colle  bei  Florenz, 
um  1266,  gest.  Florenz,  8.  Jan.  1337.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  6. 

— Bd.  V Taf.  9.  Der  hl.  Franz  sagt  sich  von  seinem  Vater 
los,  Assisi.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  9.  Joachim  bei  den 
Hirten,  Fresko,  Padua. 

Goes.  Hugo  van  der  Goes,  Maler,  thätig  seit  1465,  namentlich 
in  Gent,  gest.  1482.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  35.  — Bd.  I Taf.  67. 
Mittelbild  des  Portinari-Altares,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  41.  Der 
hl.  Victor  und  Donator,  Glasgow.  — Bd.  VII  Taf.  85.  Beweinung 
Christi,  Wien. 

Goijen.  Jan  van  Goijen,  Maler,  geb.  Leiden,  i3.  April  1 5g6, 
gest.  im  Haag,  April  1 656.  — Bd.  II  Taf.  42.  Ansicht  von 
Dordrecht,  Amsterdam. 

Goujon.  Jean  Goujon,  Bildhauer,  geb.  um  i5io,  lebte  in  Paris, 
gest.  zwischen  1564  und  1 568.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  62  ff. 

— Bd.  III  Taf.  125.  Diana,  Paris.  — Taf.  126.  Brunnen- 
reliefs, Paris. 

Goya.  Francisco  Goya  y Lucientes,  Maler,  geb.  Fuentetodos 
(Aragon),  3i.  März  1746,  gest.  Bordeaux,  16.  April  1828.  - 
Bd.  III  Taf.  1 5 3.  Bildnis  des  Malers  Bayeu.  — Taf.  108.  Das 
Milchmädchen,  Budapest.  — Taf.  1 3 5.  Die  Familie  Königs 
Karl  IV.,  Madrid. 

Graff.  Anton  Graff,  Maler,  geb.  Winterthur,  18.  Nov.  1736,  gest. 
Dresden,  22.  Juni  1 8 1 3 . — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  3 f.  — Bd.  III 
Taf.  5.  Chodowiecki,  Berlin. 

Greco.  Domenico  Theotocopulos  gen.  el  Greco,  Maler,  geb.  Creta, 
1548,  gest.  Toledo,  1625.  — Bd.  VI  Taf.  145.  Spanischer 
Edelmann,  Madrid. 


Gros.  Antoine-Jean  Baron  Gros,  Maler,  geb.  Paris,  16.  März  1771, 
gest.  Meudon,  25.  Juni  i835.  — Bd.  IV  Taf.  1 36.  Die  Pest- 
kranken von  Jaffa,  Paris. 

Grünewald.  Matthias  Grünewald,  Maler,  geb.  Aschaffenburg  (?), 
zwischen  1470  und  1480,  gest.  nach  i52g.  — Vergl.  Text 
Bd.  VII  S.  6. 

Guardi.  Francesco  Guardi,  Maler,  geb.  Venedig,  1712,  gest. 

ebenda,  1793.  — Bd.  III  Taf.  5o.  S.  Maria  della  Salute,  Paris. 
Hackaert.  Jan  Hackaert,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1629,  gest. 

ebenda,  1699  (?).  — Bd.  II  Taf.  3g.  Die  Eschenallee,  Amsterdam. 
Hals.  Frans  Hals,  Maler,  geb.  Antwerpen,  um  i58o,  begr.  Haar- 
lem, 7.  Sept.  1666.  — Text  Bd.  I S.  10  f.  — Bd.  VII  S.  41  ff.  — 
Bd.  I Taf.  19.  Die  Amme  mit  dem  Kinde,  Berlin.  — Taf.  65. 
Willem  van  Heythuysen,  Wien.  — Bd.II  Taf.  61.  Zigeunermädchen, 
Paris.  — Taf.  i3o,  1 3 1 . Die  Offiziere  der  Georgsgilde,  Haarlem. 

— Taf.  140,  1 41 . Die  Offiziere  der  Adriaensgilde,  Haarlem.  — 
Taf.  143.  Bildnis  eines  Admirals,  St.  Petersburg.  — Bd.  III 
Taf.  g.  Willem  van  Heythuysen,  Brüssel.  — Taf.  g8.  Der 
Künstler  und  seine  zweite  Gattin,  Amsterdam.  — Bd.  V Taf.  82. 
Die  singenden  Knaben,  Cassel.  — Taf.  ii3.  Hille  Bobbe, 
Berlin.  — Taf.  157,  1 58.  Die  Vorsteherinnen  des  Altmänner- 
hauses, Haarlem.  — Bd.  VII  Taf.  65.  Bildnis  eines  Mannes, 
Cassel.  — Taf.  66.  Bildnis  einer  Frau,  Cassel.  — - Taf.  81. 
Bildnis  eines  Mannes,  Frankfurt.  — Taf.  82.  Bildnis  des  van 
Beresteijn,  Paris.  — Abb.  im  Text.  Bd.  VII  S.  42.  Der  Trinker, 
Amsterdam.  S.  43.  Lachendes  Mädchen,  ehemals  Sammlung 
Habich. 

Haug.  Robert  Haug,  Maler,  geb.  Stuttgart,  27.  Mai  1857,  Rbt  in 
Stuttgart.  — Bd.  VI  Taf.  160.  Die  Preussen  bei  Möckern, 
Stuttgart. 

Heem.  Jan  Davidsz  de  Heem,  Maler,  geb.  Utrecht,  1606,  gest. 
Antwerpen  zw.  14.  Oct.  1 68 3 und  26.  Apr.  1684.  — Bd.  VI 
Taf.  22.  Fruchtstück,  Haag. 

Heijde.  Jan  van  der  Heijde,  Maler,  geb.  Gorkum,  1637,  gest. 
Amsterdam,  28.  Sept.  1712.  — Bd.  iV  Taf.  92.  Das  Kirchdorf 
Berlin.  — Bd.  V Taf.  37.  Der  Kanal,  Amsterdam. 

Heist.  Bartholomeus  van  der  Heist,  Maler,  geb.  Haarlem,  1611 
oder  1612,  begr.  Amsterdam,  16.  Dez.  1670.  — Bd.  V Taf.  35, 
36.  Das  Festmahl  der  Bürgerwehr,  Amsterdam.  — Bd.  VI.  Taf.  1 1. 
Paul  - Potter,  Haag.  - — Taf.  17.  Gerard  Bicker,  Amsterdam. 

— Taf.  1 5 3 . Kortenaar,  Amsterdam. 

Hildebrand.  Adolf  Hildebrand,  Bildhauer,  geb.  Marburg,  6.  Okt. 
1847,  lebt  in  Florenz.  — Bd.  III  Taf.  80.  Böcklinbüste,  Berlin. 

— Bd.  IV  Taf.  104.  Der  Kugelspieler,  Marmorstatue,  Berlin. 
Hildebrandt.  Eduard  Hildebrandt,  Maler,  geb.  Danzig,  8.  Sept.  1818, 

gest.  Berlin,  25.  Oct.  1868.  — Vergl  Text  Bd.  VII  S.  8. 
Hobbema.  Meindert  Hobbema,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1 638, 
begraben  daselbst,  7.  Dez.  1709.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  — Vgl. 
Text  Bd.  IV  S.  47  f.  — Bd.  I Taf.  36.  Allee  bei  Middelharnis, 
London.  — Bd.  II  Taf.  1 14.  Die  Wassermühle,  Amsterdam. 
Hogarth.  William  Hogarth,  Maler,  geb.  London,  10.  Dez.  1697, 
gest.  Chiswick  bei  London,  26.  Okt.  1764.  — Text  Bd.  VII 
S.  49  ff.  — Bd.  II  Taf.  49.  Der  Schauspieler  Garrick  und  seine 
Gattin,  Windsor  Castle.  — Bd.  V Taf.  81.  Das  Crevetten- 
mädchen,  London.  — Bd.  VII  Taf.  24.  Letztes  Bild  aus  dem 
Cyclus  „Mariage  ä la  mode“,  London.  — Taf.  97.  Zweites 
Bild  aus  dem  Cyclus  „Mariage  ä la  mode“,  London.  — Taf.  98. 
Des  Künstlers  Dienerschaft,  London.  — Taf.  99.  Die  trauernde 
Ghismonda,  London. 

Holbein.  Hans  Holbein  der  Aeltere,  Maler,  geb.  Augsburg  um 
1460,  gest.  Isenheim,  1529.  — Bd.  VII  Taf.  18.  Martyrium 
des  hl.  Sebastian,  München.  — Taf.  19.  Die  hl.  Barbara.  Die 
hl.  Elisabeth,  München.  — Taf.  20.  Die  Verkündigung  Mariae, 
München. 

Holbein.  Hans  Holbein  der  Jüngere,  Maler,  geb.  Augsburg,  1497, 
gest.  London,  zwischen  dem  7.  Okt.  und  dem  29.  Nov.  1 543.  — Text 
Bd.  I S.  6 ff.  Bd.  IV  S.  57  ff.  — Vgl.  Bd.  III  S.  23  f.  — Bd.  I Taf.  8. 
Die  Darmstädter  Madonna.  — Taf.  9 (Copie).  Die  Dresdener 
Madonna.  — Taf.  37.  Georg  Gisze,  Berlin.  — Taf.  73.  Moretto, 
Dresden.  — Taf.  137.  Jane  Seymour,  Wien.  - — Bd.  II  Taf.  97. 
Anna  von  Cleve,  Paris.  — Bd.  111  Taf.  25.  Männliches  Bildnis, 
Berlin.  — - Taf.  42.  Männliches  Bildnis,  Basel.  — Taf.  121. 
Frau  und  Kinder  des  Künstlers,  Basel.  — Bd.  IV  Taf.  1 1 3 . 
Bonifacius  Amerbach,  Basel.  — Taf.  1 14.  Thomas  Howard, 
Windsor.  — Taf.  124,  125.  Die  Gesandten,  London.  — Bd.  V 
Taf.  17.  Bildnis  der  Mrs.  Souch,  Windsor.  — Bd.  VI  Taf.  90. 
Erasmus,  Holzschnitt.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  7 und  8. 
Studien  zur  Madonna  in  Solothurn  (Paris)  und  zur  Darmstädter 
Madonna  (Basel).  — Bd.  IV  S.  57.  Engländerin,  Zeichn.,  Windsor. 
S.  59.  Erasmus,  Parma.  — Bd.  V S.  49.  Eduard  VI.  als  Kind,  nach 
Stich  von  W.  Hollar.  — Bd.  VI  S.  45 — 48.  Acht  Bilder  zum  alten 
Testament,  Holzschnitte. 

Hollar.  Wenzel  Hollar,  geb.  Prag,  i5.  Juli  1607,  gest.  London, 
28.  März  1677.  — Vergl.  Text  Bd.  VII  S.  7. 

Hooch.  Pieter  de  Hooch,  Maler,  geb.  Utrecht,  1 63o,  gest.  Amster- 
dam, nach  1677.  — Bd.  II  Taf.  86.  Die  Kartenspieler,  London. 

— Bd.  V Taf.  77.  Gesellschaftsscene,  London.  — Taf.  107. 
Der  Keller,  Amsterdam.  — Taf.  114.  Der  Hof,  London. 
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Houdon.  Jean-Antoine  Houdon,  Bildhauer,  geb.  Versailles, 
20.  März  1741,  gest.  Paris,  i5.  Juli  1828.  — Text  Bd.  IS.  1 1 f. 

— Bd.  I Taf.  i5.  Büste  Moliüres,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  56. 
GIuck-Büste,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  144.  Diana,  Louvre.  — 
Bd.  IV  Taf.  8.  Voltairestatue,  Paris.  ’ — Bd.  VI  Taf  96.  Louise 
Brongniart,  Paris.  ■ — Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  9.  Thonbüste  der 
Comtesse  de  Sabran,  Potsdam. 

Huber.  Wolfgang  Huber,  thätig,  vermutlich  in  Passau,  um  1 5 1 5 
bis  i53o.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  22.  Christus  am  Kreuz, 
Holzschnitt. 

Hunt.  William  Holman  Hunt,  Maler,  geb.  London,  1827,  lebt 
in  London.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  1 3 ff.  — Bd.  III  Taf.  3i. 
Rienzis  Racheschwur,  Liverpool.  ■ — Abb.  im  Text,  Bd.  III  S.  14. 
Bildnis  Rossettis. 

Ingres.  Jean-Auguste  Dominique  Ingres,  Maler,  geb.  Montauban, 
29.  Aug.  1780,  gest.  Paris,  14.  Jan.  1867.  — Bd.  V Taf.  23. 
Die  Quelle,  Paris.  — Taf.  24.  Bertin  senior,  Paris. 

Israels.  Jozef  Israels,  Maler,  geb.  Groningen,  27.  Jan.  1824,  lebt 
im  Haag.  — Text  Bd.  II  S.  23  f.  — Bd.  II  Taf.  47.  Mittags- 
mahlzeit in  einem  Bauernhof  bei  Delden,  Dordrecht.  — Bd.  IV 
Taf.  120.  Die  Familie  beim  Mahle,  Glasgow. 

Japanische  Kunst.  Text  Bd.  VII  S.  33  ff.  — Bd.  VII.  S.  57  ff. — 
Bd.  VII  Taf.  8.  Räuchergefäss  (Koro)  in  Gestalt  einer  Dichterin, 
Hamburg.  Arbeit  des  Nonomura  Ninsei  in  Kioto  (i658/6o).  — 
Taf.  iii.  Statue  des  Asanga  Bodhisatva,  Nara,  i3. — 14.  Jahrh  — 
Taf.  112.  Statue  des  Vasu  Bandhu,  Nara,  1 3 .- — 1 4.  Jahrh.  — 
Taf.  1 i3.  Makimono,  Tosa  Nagataka  zugeschrieben,  XIII.  Jahrh.  — 
Taf.  1 14.  Wasserfall,  Malerei  des  Kano  Motonobu.  XVI.  Jahrh.  — 
Taf.  11  5.  Die  vier  Schläfer,  Malerei  des  Kano  Tanju.  XVII.  Jahrh. 
Abb.  im  Text.  Bd.  VII  S.  33.  Japanisches  Mädchen  als  Okimono. 
Arbeit  der  Frau  Koren,  zweite  Hälfte  des  XIX.  Jahrh.  S.  35. 
Räuchergefäss,  Werk  des  Honanii  Koetsu,  Ende  des  XVII.  Jahrh. 
S.  35.  Tropfenzähler.  Bizen  - Ware.  18. — 19.  Jahrh.  S.  36. 
Knabe  mit  Korb  als  Okimono.  Kioto-Ware.  Ende  des  18.  Jahrh. 
S.  36.  Hanya-Maske  als  Hängevase.  Kioto  - Ware.  18.  bis 

19.  Jahrh.  S.  57.  Der  Hodsugawafluss,  Malerei  des  Marujama  Okio 
(geb.  1733,  gest.  1795).  S.  59.  Landschaft  des  Seschu  (um 
1420 — i5o6).  S.  60.  Bildnis  eines  Mädchens  vom  Miagawa 
Tschoschun  (1680—1752). 

Jordaens.  Jacob  Jordaens,  Maler,  geb.  Antwerpen,  19.  Mai  i5g3, 
gest.  ebenda,  18.  Okt.  1678.  — Bd.  V Taf.  47.  Familienbildnis, 
Madrid.  — Bd.  VII  Taf.  69.  Familiengruppe,  Cassel. 
Kalckreuth.  Leopold  Graf  von  Kalckreuth,  Maler,  geb.  Düssel- 
dorf, 1 8 5 5,  lebt  in  Stuttgart.  — Bd.  VI  Taf.  143.  Schloss  Klein- 
Oels,  Berlin. 

Kalf.  Willem  Kalf,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1621  od.  1622,  gest. 

ebenda,  3 1 . Juli  1693.  - — Bd.  VI  Taf.  29.  Stillleben,  Amsterdam. 
Kauffmann.  Angelica  Kauffmann,  Malerin,  geb.  Chur,  3o.  Okt. 
1741,  gest.  Rom,  5.  Nov.  1807.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  4.  — 
Bd.  111  Taf.  1 65.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Keijser.  Thomas  de  Keijscr,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1596  oder 
1597,  begraben  ebenda,  7.  Juni  1667.  • — Bd.  II  Taf.  145.  Bildnis 
eines  Mannes,  Haag.  — Bd.  VI  Taf.  1 38.  Pieter  Schout,  Amster- 
dam. 

Kephisodotos,  Bildhauer,  lebte  in  Athen  erste  Hälfte  des  IV.  Jahrh. 

— Bd.  VII  Taf.  70.  Eirene  mit  dem  Plutosknaben,  München. 
Key.  Adriaan  Thomasz  Key,  Maler,  thätig  Antwerpen  seit  1 568, 

gest.  ebenda  nach  1 58g.  — Bd.  VII  Taf.  1 33.  Wilhelm  von  Oranien, 
Cassel. 

Klein,  Johann  Adam,  Maler  und  Radierer,  geb.  Nürnberg,  24.  Nov. 
1792,  gest.  21.  März  1875.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  7. 
Landschaftsmaler  auf  Reisen,  Radierung. 

Kleomenes,  athenischer  Bildhauer  d.  I.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  111 
Taf.  102.  Statue  eines  Römers,  Paris. 

Knaus.  Ludwig  Knaus,  Maler,  geb.  Wiesbaden,  5.  Okt.  1829, 
lebt  in  Berlin.  — Bd.  1 Taf.  12.  Salomonische  Weisheit, 
Berlin. 

Koedijck.  Isack  Koedijck,  Maler,  geb.  London,  1616  od.  1617,  gest. 
Amsterdam,  nach  1677.  — Bd.  VI  Taf.  117.  Holländisches 
Zimmer,  Brüssel. 

Koetsu.  Honami  Koetsu,  Japan,  arbeitete  r gegen  Ende  des 
XVII.  Jahrh.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  35  (vgl.  Text  S.  35). 
Köninck.  Philips  Köninck,  Maler,  geb.  Amsterdam,  5.  Nov.  1619, 
begraben  ebenda,  4.  Okt.  1688.  — Bd.  VI.  Taf.  84.  Flachland- 
schaft, London. 

Koren.  Frau  Koren,  Japan,  fertigte  Töpferarbeiten  in  der  zweiten 
Hälfte  des  XIX.  Jahrh.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  33.  — 
Vergl.  Text  S.  34. 

Krafft.  Adam  Krafft,  Bildhauer,  geb.  Nürnberg,  um  die  Mitte  des 
i5.  Jahrh.,  gest.  vermutl.  Schwabach,  i5o8/i5o9-  — Text 
Bd.  V S.  2 5 ff.  — Bd.  V Taf.  52.  Sakramentshäuschen,  Nürn- 
berg. - — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  26.  Relief  vom  Stationsweg, 
Nürnberg.  S.  27.  Pergenstorffersches  Grabdenkmal,  Nürnberg. 
Kresilas,  athenischer  Bildhauer  des  V.  Jahrh.  v.  Chr.  — Vgl. 

Text  Bd.  III  S.  65.  — Bd.  III  Taf.  53.  Perikles-Büste,  London. 
Krüger.  Franz  Krüger,  Maler,  geb.  Radegast  bei  Köthen, 
3.  Sept.  1797,  gest.  Berlin,  21.  Jan.  1857.  — Text  Bd.  VI 


S.  41  ff.  — Bd.  VI  Taf.  81.  Prinz  August  von  Preussen,  Berlin. 

— Taf.  82,  83.  Die  Parade,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI 
S.  41.  Ausritt  zur  Jagd,  Berlin.  S.  42,  43,  44.  Bildnisse, 
Lithographieen. 

Kühl.  Gotthard  Kühl,  Maler,  geb.  Lübeck,  1 85 1 , lebt  in  Dresden. 

— Bd.  VII  Taf.  1 5 2 . Eine  schwierige  Frage,  Paris, 
liamour.  Jean  Lamour,  Kunstschmied,  arbeitete  1738 — 1771  in 

Nancy.  — Vgl.  Text  Bd.  V S.  68.  — Bd.  V.  Taf.  i3i.  Zier- 
gitter, Nancy.  — Vgl.  Abb.  im  Text  Bd.  V S.  65. 

Landini.  Taddeo  Landini,  Bildhauer,  lebte  in  Florenz  und  Rom, 
gest.  1594.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  34.  — Bd.  III  Taf  70. 
Fontana  delle  Tartarughe,  Rom. 

Laurana.  Francesco  Laurana,  Bildhauer,  geb.  Laurana,  Dalmatien, 
thätig  in  Frankreich  und  Sizilien  1461  — 1490.  — Bd.  IV 
Taf.  48.  Weibl.  Bildnis,  Marmorbüste,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  128. 
Weibl.  Bildnis,  Wien. 

Leibi.  Wilhelm  Leibi,  Maler,  geb.  Köln,  26.  Oktober  1844,  gest. 
Aibling,  1900.  — Text  Bd.  VI  S.  5 ff.  — Bd.  IV  Taf.  71.  Bildnis 
einer  alten  Frau,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  7.  Die  Dorfpolitiker, 
Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  7.  Dachauer  Bäuerinnen,  Berlin.  — 
Taf.  16.  In  der  Küche,  Berlin.  — Abb.  im  Text.  Bd.  VI  S.  5. 
Bauernjägers  Einkehr,  Berlin.  S.  7.  Der  letzte  Groschen, 
Barmen.  S.  8.  Bildnis,  München. 

Le  Brun.  Charles  Le  Brun,  Maler,  geb.  Paris,  24.  Febr.  1619, 
gest.  ebenda,  12.  Febr.  1690.  — Bd.  VI  Taf.  159.  Die  Fa- 
milie Jabach,  Berlin. 

Le  Nain.  Die  Brüder  Le  Nain,  Maler,  Frankreich,  XVII.  Jahrh. 

— Bd.  VI  Taf.  21.  Heimkehr  von  der  Heuernte,  Paris. 
Lenbach.  Franz  Lenbach,  Maler,  geb.  Schrobenhausen  in  Ober- 
bayern, i3.  Dez.  1 836,  lebt  in  München,  — Bd.  II  Taf.  33. 
Bildnis  Kaiser  Wilhelms  I.,  Stuttgart. 

Lenoir.  Alfred  Lenoir,  Bildhauer,  geb.  Paris,  12.  Mai  i85o,  lebt 
in  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  5.  Johannes-Büste,  Paris. 
Leochares,  Bildhauer  in  Athen,  lebte  in  der  2.  Hälfte  des  IV.  Jahrh. 

— Bd.  III  Taf.  22.  Apollo  von  Belvedere,  Rom. 

Leoni.  Pompeo  Leoni,  Bildhauer,  thätig  in  Spanien  seit  1570, 
gest.  Madrid,  1610.  — Bd.  VI  Taf.  14,  i5.  Grabmal  Karl  V. 
und  Philipp  II.,  Escorial. 

Leonard.  Leonard- Agathon  van  Weydeveldt,  Künstlernamen: 

A.  Leonard,  Bildhauer,  geb.  Lille,  lebt  in  Paris.  — Bd.  VI 
Taf.  144.  Tänzerin,  Biscuitstatuette,  Hamburg. 

Lessing.  Karl  Friedr.  Lessing,  Maler,  geb.  Breslau,  1 5.  Febr.  1 808, 
gest.  Karlsruhe,  4.  Juni  1880.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — 
Bd.  II  Taf.  63.  Gewitterlandschaft,  Frankfurt  a.  M.  — Bd.  VII 
Taf.  12.  Die  tausendjährige  Eiche,  Berlin. 

Leyden.  Lucas  van  Leyden,  Maler,  geb.  Leyden,  1494,  gest. 
ebenda,  1 5 33.  — Text  Bd.  VI  S.  1 ff.  — Bd.  III  Taf.  76.  Die 
Schachpartie,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  5.  Mohammed  und  der 
Mönch,  Kupferstich.  — Taf.  10.  Die  Rückkehr  des  verlorenen 
Sohnes,  Kupferstich.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI.  S.  1.  Orna- 
mentstich. 

Liebermann.  Max  Liebermann,  Maler,  geb.  Berlin,  20.  Juli  1849, 
lebt  in  Berlin.  — Text  Bd.  III  S.  19  f.  — Bd.  III  Taf.  39. 
Die  Netzflickerinnen,  Hamburg.  — Bd.  V Taf.  40.  Die  Schuster- 
werkstatt, Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  20.  Studie.  — 
Bd.  V S.  52.  Kinderbildnis,  Berlin. 

Liotard.  Jean-Etienne  Liotard,  Maler,  geb.  Genf,  1702,  gest. 

Genf,  um  1789.  — Bd.  I Taf.  91.  Chokoladenmädchen,  Dresden. 
Lippi.  Fra  Filippo  Lippi,  Maler,  geb.  Florenz,  um  1406,  gest. 
Spoleto,  9.  Okt.  1469.  — Bd.  III  Taf.  1 1 5.  Madonna,  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  2.  Maria  das  Kind  verehrend,  Berlin. 

Lochner.  Stephan  Lochner,  Maler,  geb.  Meersburg  am  Boden- 
see, wahrscheinlich  Anfang  des  XV.  Jahrh.,  gest.  Köln,  1450 
oder  1451.  — Bd.  IV  Taf.  1 54,  1 55,  i56.  Dombild,  Köln. 

Longhi.  Pietro  Longhi,  Maler,  geb.  Venedig,  1701,  gest.  ebenda, 
1762.  — Bd.  VI  Taf.  126  Das  Rhinoceros,  London. 
Lorenzetti.  Ambrogio  Lorenzetti,  Maler,  thätig  in  Siena  1 3 2 3 
bis  1348.  — Bd.  V Taf.  140,  14 1.  Die  Segnungen  des  guten 
Regiments,  Siena. 

Lotto.  Lorenzo  Lotto,  Maler,  geb.  Venedig,  1480,  gest.  Loretto, 

1 556.  — Text  Bd.  I S.  43  f.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  i5.  — 
Bd.  I Taf.  83.  Maria  mit  dem  Kinde  und  mit  Heiligen,  Wien. 

— Bd.  IV  Taf.  i3.  Familienbildnis,  London.  — Taf.  i38. 
Weibl.  Bildn.,  London.  — Bd.  V Taf.  1 5 3.  Weibl.  Bildnis,  Ber- 
gamo. — Bd.  VI.  Taf.  49.  Der  Protonotar  Giuliano,  London.  — 
Bd.  VII  Taf.  87.  Die  hl.  Lucia  vor  ihren  Richtern,  Jesi.  — Abb. 
im  Text  Bd.  I S.  44.  Triumph  der  Keuschheit,  Rom. 

Lücke.  Christian  Ludwig  Lücke,  Bildhauer,  geb.  vermutlich 
Dresden,  um  1703,  gest.  Danzig,  1780.  — Text  Bd.  I S.  46  f. 

— Abb.  im  Text  Bd.  I S.  46.  Selbstbildnis,  Berlin. 

Luini.  Bernardino  Luini,  Maler,  geb.  Luino  am  Lago  Maggiore, 
zw.  1475  und  1480,  gest.  um  1 533.  — Bd.  III  Taf.  43. 
Die  Bestattung  der  hl.  Katharina.  — Bd.  VII  Taf.  146.  Die  Ver- 
mählung der  hl.  Katharina,  Mailand.  — Taf.  147.  Madonna, 
Mailand. 
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Lysippos,  griech.  Bildh.,  aus  Sikyon,  bis  etwa  33o  v.  Chr.  — 
Text  Bd.  VI  S.  61  ff.  — Bd.  I Taf.  148  und  Abb.  im  Text  Bd.  VI 
S.  63.  Apoxyomenos,  Rom  (Kopie  nach  Lysippos). 

Mabuse.  Jan  Gossaert  gen.  Jan  van  Mabuse,  Maler,  geb.  Mau- 
beuge, um  1470,  gest.  Antwerpen,  1541.  — Bd.  VI  Taf.  154. 
Der  hl.  Lucas,  Wien. 

Maes.  Nicolaas  Maes,  Maler,  geb.  Dordrecht,  1 63 2,  begr.  Amster- 
dam, 24.  Dez.  1693.  — Bd.  IV  Taf.  62.  Der  unartige  Trommler, 
Haag.  — Taf.  89.  Aepfelschälerin,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  120. 
Lesende  alte  Frau,  Brüssel. 

Majano.  Benedetto  da  Majano,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1442, 
gest.  ebenda,  24.  Mai  1497.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  II 
Taf.  i58.  Madonna,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  16.  Johannesstatue, 
Florenz.  — Bd.  V Taf.  87,  88.  Kanzel,  Florenz.  — Taf.  112. 
Traum  des  Papstes,  Berlin.  — Taf.  1 5 1 , 1 5 2 . Ciborium,  Siena. 

— Bd.  VI  Taf.  86.  Die  Geburt  Johannis,  London.  — Taf.  120. 
Medaille  auf  Filippo  Strozzi. 

Manet.  Edouard  Manet,  Maler,  geb.  Paris,  1 83 3,  gest.  ebenda, 
3o.  April  1 883.  — Text  Bd.  V.  S.  33 ff.  — Bd.  II  Taf.  3i.  Im 
Treibhaus,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  71.  Chez  le  p£re  Lathuille, 
Paris.  — Taf.  79.  Der  Frühling,  Paris. 

Manozzi.  Giov.  Manozzi,  gen.  Giov,  da  San  Giovanni,  Maler,  geb. 
San  Giovanni  di  Valdarno,  i5go,  gest.  Florenz,  9.  Dez.  1 636.  — 
Bd.  III  Taf.  10.  Ein  Künstlerschmaus,  Florenz. 

Mantegna.  Andrea  Mantegna,  Maler,  geb.  Vicenza,  1 43 1 , gest. 
Mantua,  i5o6.  — Text  Bd.  II  S.  5 ff.  — Bd.  II  Taf.  10.  Das 
Martyrium  des  hl.  Jacobus,  Padua.  — Taf.  106.  Maria  mit  dem 
Kinde,  Mailand.  — - Bd.  IV  Taf.  9.  Bildnis  des  Cardinais  Sca- 
rampo,  Berlin.  — Taf.  66.  Christus  als  Schmerzensmann, 
Kopenhagen.  — Bd.  V Taf.  154.  Die  Weisheit  siegt  über  die 
Laster,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  5.  Der  Triumph  des 
Scipio,  London,  und  die  Bronzebüste  des  Mantegna,  Mantua. 
S.  6.  Der  hl.  Georg,  Venedig. 

Maries.  Hans  von  Marees,  Maler,  geb.  Koblenz,  24.  Dez.  1857, 
gest.  Rom,  5.  Juni  1887.  — Bd.  VII  Taf.  52.  Der  hl.  Georg,  Berlin. 
Marinus.  Marinus  von  Roymerswale,  Maler,  thätig  zw.  i520  und 
i56o.  — Vgl.  Text  Bd.  11  S.  34  und  Erläut.  zu  Bd.  II  Taf.  58. 

— Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  33  Der  Geldwechsler,  München. 
Marochetti.  Carlo  Marochetti,  Bildhauer,  geb.  Turin,  i8o5, 

gest.  Passy  bei  Paris,  3.  Januar  1868.  — Bd.  II  Taf.  24.  Das 
Reiterdenkmal  Emanuel  Philiberts,  Turin. 

Masaccio.  Tommaso  di  Ser  Giovanni  di  Simone  Guidi,  genannt 
Masaccio,  Maler,  geb.  Castello  San  Giovanni,  21.  Dez.  1401,  gest. 
Rom,  1428.  — Bd.  IV  Taf.  18.  Die  Schattenheilung,  Florenz. 
Meister  der  Pellegrinikapelle.  Bildhauer,  thätig  in  Florenz  in 
den  ersten  Jahrzehnten  des  XV.  Jahrh.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI 
S.  11.  Madonnenstatuette,  London. 

Meister  des  hl.  Bartholomäus.  Maler,  thätig  in  Köln  um  1490 
bis  i5io.  — Bd.  VII  Taf.  140.  Die  Hl.  Agnes,  Bartholomäus 
und  Cacilia,  München. 

Meister  des  Marienlebens.  Maler,  thätig  in  Köln  um  1460  bis 
1480.  — Bd.  VII  Taf.  124.  Begegnung  Mariae  und  der  hl. 
Elisabeth,  München. 

Meister  des  Todes  Mariae.  Maler,  thätig  in  Köln  und  Ant- 
werpen zw.  i5o5  u.  i525.  — Bd.  III  Taf.  121.  Selbstbildnis. 

— Bd.  VI  Taf.  146,  147,  148.  Flügelaltar,  München. 

Meister  ,,H.  W.  G.“  Oberdeutscher  Zeichner  des  XVI.  Jahrh. 

— Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  21.  Landschaft,  Holzschnitt. 
Meister  von  Flemalle.  Maler,  thätig  in  den  südl.  Niederlanden, 

1438  — 1460.  — Bd.  IV  Taf.  148,  149.  Zwei  Flügel  des  Werl- 
Altars,  Madrid. 

Melchers.  Gari  Melchers,  Maler,  geb.  Detroit,  Amerika  1860.  — ■ 
Bd.  III  Taf.  i5i.  Die  Familie,  Berlin. 

Memling.  Hans  Memling,  Maler,  geb.  Mainz,  vor  1430  (?),  gest. 
Brügge,  11.  August  1495.  — Text  Bd.  VII  S.  65  ff.  — Vgl. 
Text  Bd.  I S.  36.  — Bd.  I Taf.  5o,  5 1,  52.  Flügelaltar,  Wien. 

— Bd.  VII  Taf.  129.  Tafel  vom  Ursula-Schrein,  Brügge.  - 
Taf.  i3o,  1 3 1 . Diptychon,  Brügge.  — Taf.  i32.  Zwei  Altar- 
flügel, Paris.  — Abb.  im  Text.  Bd.  VII  S.  65.  Ursula-Schrein, 
Brügge.  S.  67.  Bathseba,  Stuttgart. 

Menelaos,  Bildhauer  aus  der  Zeit  des  Augustus.  — Bd.  III 
Taf.  92.  Gruppe,  Rom. 

Mengs.  Anton  Raffael  Mengs,  Maler,  geb.  Aussig,  12.  März  1718, 
gest.  Rom,  29.  Juni  1779.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  4.  — Abb. 
im  Text  Bd.  III  S.  3.  Selbstbildnis,  Dresden. 

Menzel.  Adolf  Menzel,  Maler,  geb.  Breslau,  8.  Dez.  1 8 1 5,  lebt  in 
Berlin.  — Text  Bd.  IV  S.  1 ff.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — 
Bd.  I Taf.  28.  Flötenkonzert,  Berlin.  — Taf.  101.  Das  Eisen- 
walzwerk, Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  7.  Cercle,  Worms.  — Taf.  127. 
Umbau  des  Berliner  Museums,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  i3.  Pots- 
damer Bahn,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  1.  Skizze  für 
ein  Service,  Berlin.  S.  2.  Aus  dem  Kinderalbum,  Tuschzeichn., 
Berlin.  S.  3.  Bleistiftzeichn.,  Berlin.  — Vergl.  auch  die  Abb. 
im  Text  Bd.  II  S.  26.  — Vgl.  Bd.  III  Taf.  112. 

Mercie.  Antonin  Merciä,  Bildhauer,  geb.  Toulouse,  3o.  Okt.  1845, 
lebt  in  Paris.  — Bd.  II  Taf.  88.  Grabdenkmal,  Paris. 


Merian,  Mathäus  Merian  d.  Aelt , Kupferstecher,  geb.  Basel,  1 5g3, 
gest.  Schwalbach,  i65o.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  7. 

Metsu.  Gabriel  Metsu,  Maler,  geb.  I^eiden,  etwa  i63o,  begr. 
Amsterdam,  24.  Okt.  1667.  — Bd.  IV  Taf.  145,  146.  Der  Brief- 
schreiber. Die  Briefempfängerin,  London.  — Taf.  85.  Das 
Geschenk  des  Jägers,  Amsterdam.  — Bd.  VI  Taf.  47.  Die  Musik- 
stunde, London. 

Metsys.  Jan  Metsys,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i5og,  gest.  ebenda, 
vor  dem  8.  Oktober  1575.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34.  — Bd.  II 
Taf.  67.  Die  Geizhälse,  Windsor  Castle. 

Metsys.  Quinten  Metsys,  Maler,  geb.  Löwen,  um  1466,  gest. 
Antwerpen,  zwischen  d.  i3.  Juli  und  16.  Sept.  i53o.  — Text 
Bd.  V S.  1 ff.  — Vgl.  Text  Bd.  II  S.  34.  — Bd.  II  Taf.  58.  Der 
hl.  Hieronymus,  Berlin.  — Taf.  66.  Der  Goldwäger,  Paris.  — 
Bd.  V Taf.  1.  Die  hl.  Magdalena,  Antwerpen.  — Bd.  VI  Taf.  35. 
Joh.  Ev.  und  die  hl.  Agnes,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  17.  Bildnis 
eines  hohen  Geistlichen,  Wien.  — Abb.  im  Text  Bd.  II.  S.  35. 
Der  Anwalt,  Dresden.  S.  36.  Der  hl.  Hieronymus,  Rom.  — 
Bd.  VS.  1.  Medaille  auf  Erasmus  von  Rotterdam.  S.  4.  Löwener 
Altar,  Brüssel  (Ausschnitt). 

Meunier.  Constantin  Meunier,  Bildhauer  und  Maler,  geb.  Brüssel, 
1 83 1 , lebt  in  Brüssel.  — Bd.  V Taf.  8.  Die  Industrie,  Brüssel. 

— Taf.  63.  Der  Puddler,  Berlin. 

Michelangelo.  Michelangelo  Buonarroti,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  Caprese  bei  Arezzo,  6.  März  1475,  gest.  Rom,  18.  Februar 
1564.  — Text  Bd.  IV  S.  33  ff.  Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  28.  — Bd.  I 
Taf.  6,  7.  Moses,  Rom.  — Taf.  23,  24.  Der  David,  Florenz. 

— Taf.  87,  88  und  Taf.  g5,  96.  Grabmäler,  Florenz.  — Taf.  1 10. 
Sterbender  Sklave,  Paris.  — Taf.  142.  Die  Beweinung  Christi, 
Rom.  — Bd.  III  Taf.  48.  Die  Madonna  an  der  Treppe,  Florenz. 

— Taf.  61  bis  64.  Die  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle,  Rom.  — 
Bd.  IV  Taf.  24.  Bacchusstatue,  Florenz.  — Taf.  58.  Die  hl. 
Familie,  Gemälde,  Florenz.  — Taf.  64.  Der  Kentaurenkampf, 
Marmorrelief,  Florenz.  — Taf.  67,  68.  Das  jüngste  Gericht, 
Rom.  — Taf.  72.  Brutus,  Marmorbüste,  Pdorenz.  — Bd.  VI 
Taf.  56.  Madonnenstatue,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  27. 
Aktstudie.  London.  — Bd.  IV  S.  33.  Erschaffung  Adams,  Rom. 
S.  34.  Gruppe  aus  dem  Carton  der  badenden  Soldaten,  nach 
einem  Stich.  S.  35.  Vorhalle  der  Laurentiana,  Florenz.  S.  36. 
Kapitell  am  Capitolinischen  Museum,  Rom.  — Bd.  VI  S.  25. 
Madonnenrelief,  London. 

Michelozzo.  Michelozzo  Michelozzi,  Bildhauer,  geb.  Florenz, 
1396  (?),  gest.  ebenda,  nach  1470.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  63  f. 
und  Bd.  VI  S.  17.  — Bd.  I Taf.  128.  Grabmal  Johannes  XXIII. 
(gemeinsame  Arbeit  mit  Donatello),  Florenz. 

Michetti.  Francesco  Paolo  Michetti,  geb.  Tocco  di  Casauria, 
2.  Okt.  1 85 1 , lebt  in  Francavilla.  — Text  Bd.  IV  S.  29  ff.  — 

Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  29.  Bittgang,  Oelstudie. 

Mieris.  Frans  van  Mieris,  Maler,  geb.  Leiden,  16.  April  1 653 , 

gest.  ebenda,  12.  März  1681.  — Bd.  II  Taf.  100.  Der  Cavalier 

bei  der  Seidenhändlerin,  Wien. 

Mignard.  Pierre  Mignard,  Maler,  get.  Troyes,  17.  Nov.  1612,  gest. 

Paris,  3o.  Mai  1696.  — Bd.  I Taf.  84.  Maria  Mancini,  Berlin. 
Millais.  John  Everett  Millais,  Maler,  geb.  Southampton,  8.  Juni 
1829,  gest.  London,  1 3.  August  1896.  — Vgl.  Text  Bd.  III 
S.  i3  ff.  — Bd.  III  Taf.  23.  Lorenzo  und  Isabella,  Liverpool. 
Millet.  Jean-Franfois  Millet,  Maler,  geb.  Gruchy  bei  Cherbourg, 

4.  Okt.  1814,  gest.  Barbizon,  20.  Juni  1874.  — Bd.  1 Taf.  54. 
Die  Aehrenleserinnen,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  1 5g.  Die  Kirche  von 
Greville,  Paris.  — Bd.  IV  Taf.  1 5g.  Angelus,  Washington. 

Mino.  Mino  da  Fiesoie,  Bildhauer,  geb.  Poppi,  1431,  gest.  Florenz, 
11.  Juli  1484.  — Vgl.  Text  Bd.  Vl  S.  18.  — Bd.  IV  Taf.  88. 
Niccolo  Strozzi,  Berlin. 

Mittelalterliche  Kunst.  Text  Bd.  I S.  49  ff.  — Bd.  III  S.  21  ff. 

— Bd.  VII  S.  25  ff.  — Bd.  I Taf.  102.  Kirche  und  Synagoge, 
Statuen  am  Strassburger  Münster.  — Bd.  III  Taf.  78.  Maria  und 
Elisabeth,  Statuen  an  der  Reimser  Kathedrale.  — Bd.  IV  Taf.  1 18, 

1 1 9.  Tod  und  Krönung  Mariae,  Reliefs  am  Strassburger  Münster. 

- — Bd.  V Taf.  16.  Karl  IV,  Berlin.  — Taf.  119.  Grabmal  des 
Königs  Ordono  II.,  Leon.  — Bd.  VI  Taf.  io3.  Römische  Marmor- 
büste, Berlin.  — Taf.  i36.  Thörichte  Jungfrau  mit  dem  Verführer, 
Statuen,  Strassburg.  — Taf.  142.  Die  Begegnung,  Statuen, 
Chartres.  — Taf.  i52.  Reiterstatue,  Bamberg.  — Bd.VII  Taf.  45. 
Engel,  Reims.  — Taf.  53,  54.  Westportal,  Chartres.  — Taf.  55. 
Tympanon,  Paris,  Notre  Dame.  — Taf.  56.  Königsstatue,  Reims. 

— Taf.  72.  Maria  mit  Kind,  Lübeck.  — Taf.  88.  Zwei  Apostel, 
Paris,  Sainte  Chapelle.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  49.  Kreuz- 
gruppe zu  Wechselburg.  S.  5i.  Stifterpaar  am  Dom  zu  Naumburg. 

5.  52.  Grabmal  Heinrichs  des  Löwen,  Braunschweig.  — Bd.  III 
S.  21.  Selbstbildnis  und  andere  Figuren  eines  Schreibers  Wand- 
algarius,  St.  Gallen.  S.  22.  Kaiserbildnisse  im  goldenen  Buch 
von  Prüm,  Trier.  S.  23.  Bildnis  König  Rudolfs  von  Habsburg, 
Wien  (Kopie)  und  Büste  des  Baumeisters  Parier,  Prag.  S.  24. 
Grabmal  des  Erzbischofs  Peter  von  Aspelt,  Mainz.  — Bd,  VII 
S.  25.  Tympanon,  Chartres,  Westportal.  S.  27.  St.  Firmin, 
Amiens.  S.  28.  Tympanon,  Moissac. 
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Montanez.  Juan  Martine.?  Montanez,  Bildhauer,  geb.  Alcala  el  real 
in  der',  Provinz".  Granada,  1 585,  gest.  Sevilla,  1649.  — Bd.  VII 
Taf.  3g.  Die  Madonna  de  las  Cuevas,  Sevilla. 

Mor.  Antonis  Mor,  Maler,  geb.  Utrecht,  angebl.  1 5 1 2 , gest.  zw. 
1 5 76  und  1578.  — Bd.  III  Taf.  129.  Königin  Mary,  Madrid. 
Bd.  VI  Taf.  25.  Goldschmied,  Haag. 

Mora.  Jose  de  Mora,  Bildhauer,  geb.  Malorca,  1 638,  gest.  Granada, 
1725.  — Bd.  V Taf.  120.  Der  hl.  Bruno,  Granada. 

Moreau.  Gustave  Moreau,  Maler,  geb.  Paris,  5.  April  1826,  gest. 
19.  April  1898.  — Bd.  IV  Taf.  3i.  Orpheus,  Paris.  — Bd.  VII 
S 1 35.  Die  Erscheinung,  Paris. 

Morelli.  Domenico  Morelli,  Maler,  geb.  Neapel,  26.  Aug.  1826. 
— Text  Bd.  II  S.  1 3 ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  i3.  Christus 
in  der  Wüste. 

Moretto.  Alessandro  Bonvicino  gen.  Moretto,  Maler,  geb.  Brescia 
um  1498,  gest,  daselbst,  1 555.  — Bd.  I Taf.  33.  Justina,  Wien. 

— Bd.  V Taf.  148.  Die  Madonna  von  Paitone,  Brescia. 
Moroni.  Giovanni  Battista  Moroni,  Maler,  geb.  Bondo  bei  Bergamo, 

um  1 5 25,  gest.  Bergamo,  5.  Febr.  1578.  — Bd.  I Taf,  io5. 
Schneider,  London.  — Bd.  II  Taf.  17.  Pantera  (?),  Florenz. 

— Bd.  IV  Taf.  137.  Weibliches  Bildnis,  London. 

M orris.  William  Morris,  geb.  Walthamstow,  Essex,  24.  März  1834, 
gest.  London,  3.  Okt.  1896.  — Text  Bd.  III  S.  29  ff.  — ■ Bd.  111 
Taf.  58.  Der  Stern  von  Bethlehem,  Oxford.  — Taf.  5g.  Titel- 
seiten des  Werkes  „News  from  nowhere“. 

Motonobu.  Kano  Motonobu,  Jap.  Maler  der  Kanoschule,  geb. 
Kioto  um  1475,  gest.  ebenda,  1 55g.  — Bd.  VII  Taf.  1 1 4. 
Wasserfall.  (Vgl.  Text  S.  5g.) 

Murillo.  Bartolome  Esteban  Murillo,  Maler,  geb.  Sevilla,  Ende 
1617,  gest.  daselbst,  3.  April  1682.  — Bd.  II  Taf.  36,  37 . Die 
unbefleckte  Empfängnis,  Madrid.  — Bd.  III  Taf.  109.  Rastende 
Knaben,  München.  — Bd.  VI  Taf.  2,  3.  Eleasar  und  Rebekka, 
Madrid. 

Myron,  athen.  Bildh.,  um  45o  v.  Chr.  — Bd.  III  Taf.  46.  Marsyas, 
Rom. 

Nagataka.  Tosa  Nagataka,  Jap.  Maler.  Tosaschule.  Zweite 
Hälfte  des  XIII.  Jahrh.  — Bd.  VII  Taf.  1 1 3.  Makimono,  Einfangen 
eines  Pferdes. 

I^'eer.  Aart  van  der  Neer,  Maler,  geb.  Amsterdam,  i6o3,  gest. 
ebenda,  9.  Nov.  1677.  — Bd.  II  Taf.  27.  Winterlandschaft, 
Amsterdam. 

Netscher.  Caspar  Netscher,  Maler,  geb.  Heidelberg,  1639,  gest.  Haag, 
i5.  Jan.  1684.  — Bd.  VI  Taf.  1 55.  Der  Briefschreiber,  Dresden. 
Ninsei.  Nonomura  Ninsei,  Jap.  Töpfer,  geb.  in  der  Provinz  Tamba, 
gest.  Kioto,  zwisch.  1 658  u.  1660.  — Bd.  VII  Taf.  8.  Koro 
(Rüuchergefäss)  in  Gestalt  einer  Dichterin,  Hamburg. 

Ohmacht.  Landolin  Ohmacht,  Bildhauer,  geb.  Dunningen, 
6.  Nov.  1760,  gest.  Strassburg,  3i.  März  1834.  — Bd.  VII 
Taf.  i36.  Grabrelief,  Hamburg. 

Okio.  Marujama  Okio,  Jap.  Maler,  geb.  Anatamura,  1 733,  gest. 
Kioto,  1795.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII  S.  57.  Der  Hodsugawa- 
fluss,  Kioto  (vergl.  Text  S.  5gJ. 

Ostade.  Adriaen  van  Ostade,  Maler,  geb.  Haarlem,  10.  Dez.  1610, 
begr.  ebenda,  2.  Mai  ib85.  — Bd.  IV  Taf.  117.  Der  Maler, 
Dresden.  — Taf.  83.  Der  Spielmann,  Haag.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VS.  41.  Das  Fest  unter  dem  grossen  Baum,  Radierung. 
Ostade.  Isack  van  Ostade,  Maler,  geb.  Haarlem,  3.  Juni  1621, 
begr.  ebenda,  16.  Okt.  1649.  — Bd.  VTaf.  12.  Die  Dorfschenke, 
S.  Petersburg. 

Ouwater.  Albert  van  Ouwater,  Maler,  thätig  in  Haarlem,  etwa 
1436 — 1460.  - — Vgl.  Text  Bd.  I S.  36.  - — Bd.  I Taf.  59.  Auf- 
erweckung des  Lazarus,  Berlin. 

Overbeck.  Friedrich  Overbeck,  Maler,  geb.  Lübeck,  3.  Juli  1789, 
gest.  Rom,  12.  Nov.  1869.  — - Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — Bd.  II 
Taf.  109.  Verkaufung  Josephs,  Berlin  (Casa  Bartholdy).  — 
Taf.  110.  Die  mageren  Jahre,  Berlin  (Casa  Bartholdy). 

Palma.  Giacomo  Palma  il  Vecchio,  Maler,  geb.  Serinalta  bei 
Bergamo,  um  1480,  gest.  Venedig,  i528.  — Vgl.  Text  Bd.  VII 
S.  14  f.  — Bd.  I Taf.  99.  Jacob  und  Rahel,  Dresden.  — Bd.  II 
Taf.  57.  Die  heilige  Barbara,  Venedig.  — Bd.  IV  Taf.  129. 
Weibl.  Bildnis,  Paris.  Bd.  V Taf.  142.  Die  drei  Schwestern, 
Dresden. 

Paris.  Domenico  di  Paris,  Bildhauer,  thätig  zu  Ferrara  um  1467. 

— Bd.  VI  Taf.  104.  Madonna,  Berlin. 

Parmeggianino.  Francesco  Mazzola  gen.  il  Parmeggianino, 
Maler,  geb.  Parma,  ii.Jan.  1504,  gest.  August  1540.  — Bd.  V 
Taf.  25.  Weibl.  Bildnis,  Neapel. 

Pasti.  Matteo  de’  Pasti,  Medailleur,  geb.  Verona,  thätig  hier  und 
in  Rimini  zw.  1440  und  1463.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  59.  — 
Bd.  VI  Taf.  119.  Medaille  auf  Isotta  da  Rimini.  — Abb.  im 
Text  Bd.  VI  S.  58.  Medaille  auf  Alberti. 

Patinir.  Joachim  de  Patinir,  Maler,  geb.  Dinant,  etwa  1480,  gest. 
Antwerpen,  1524.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  6.  — Bd.  III  Taf.  148. 
Landschaft,  Berlin. 

Perugino.  Pietro  Perugino,  Maler,  geb.  Cittä  della  Pieve,  1446, 
gest.  Castello  di  Fontignano,  1524.  — Bd.  III  Taf.  35,  36.  Die 
Schlüsselübergabe,  Rom.  — Bd.  V Taf.  1 5 5.  Kampf  der  Liebe 


und  Keuschheit,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  68.  Madonna,  Cremona. 
— Taf.  78.  Die  Anbetung,  Rom. 

Pettenkofen.  August  von  Pettenkofen,  Maler,  geb.  Wien,  10.  Mai 
1821,  gest.  ebenda,  3i.  März  1889.  — Bd.  II  Taf.  70.  Rastende 
Zigeuner,  Berlin. 

Piazetta.  Giov.  Batt.  Piazetta,  Maler,  geb.  Pietrarossa  im  Trevi- 
sanischen,  i3.  Febr.  1682,  gest.  Venedig,  24.  April  1754.  — 

Vgl.  Text  Bd.  III  S.  26.  — Bd.  III  Taf.  5i.  Fahnenträger,  Dresden. 
Pigalle.  Jean-Baptiste  Pigalle,  Bildhauer,  geb.  Paris,  26.  Jan.  1714, 
gest.  ebenda,  20.  Aug.  1785.  — Bd.  V Taf.  159.  Das  Kind 
mit  dem  Käfig,  Paris. 

Pilgram.  Anton  Pilgram,  Bildhauer,  arbeitet  um  i5oo  in  Brünn 
und  Wien.  — Bd.  IV  Taf.  112.  Selbstbildnis,  Steinrelief,  Wien. 
Pilon.  Germain  Pilon,  Bildhauer,  geb.  Loue,  um  1 535,  lebte  in 
Paris,  gest.  1590.  — Vgl.  Text  Bd.  111  S.  64.  — Bd.  III  Taf.  127. 
Die  drei  Grazien,  Paris. 

Pinturicchio.  Bernardino  Pinturicchio,  Maler,  geb.  Perugia,  1454, 
gest.  Siena,  1 1.  Dez.  i5i3.  — Vgl.  Text  BJ.  V S.  21  ff.  — Bd.  IV 
Taf.  5o.  Penelope,  London.  — Bd.  V Taf.  42,  43.  Disputation 
der  hl.  Katharina,  Rom.  — Taf.  44.  Susanna,  Rom.  — Abb.  im 
Text.  Bd.  V S.  21.  Bildnis  des  Papstes  Alexander  VI.  (Stuck), 
Rom.  S.  23.  Innenansicht  der  Sala  dei  Santi,  Rom  S.  24.  Aus- 
schnitt aus  der  Disputation  der  hl.  Katharina,  Rom. 

Piombo.  Sebastiano  del  Piombo,  Maler,  geb.  Venedig,  um  1485, 
gest.  Rom,  21.  Juni  1547.  — Text  Bd.  V S.  1-]  ff.  — Bd.  IV 
Taf.  157.  Junge  Römerin,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  68.  Der 
Violinspieler,  Paris.  — Taf.  73.  Die  sog.  Fornarina,  Florenz. 
— 'I  at.  74,  75.  Der  hl.  Chrysostomus,  Venedig.  — Abb.  im 
Text  Bd.  V S.  37.  Die  hl.  Familie,  London.  S.  38.  Carondelet, 
Samml.  des  Duke  of  Grafton,  und  Pieta,  Viterbo.  S.  39.  Kardinal 
Pucci,  Wien.  S.  40.  Madonna,  Neapel. 

Pisano.  Giovanni  Pisano,  nachweisbar  thätig  (vornehmlich  in 
Pisa  und  Pistoja)  1266 — 1 3 1 3.  — Text  Bd.  II  S.  57  ff.  — Bd.  II 
Taf.  117.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pistoja.  — Taf.  126, 
127.  Kanzel,  Pistoja.  — Abb.  im  Text  Bd.  II.  S.  57 . Sibyllen- 
statue vom  Dom  zu  Siena  und  Teile  der  Kanzel  zu  Pistoja. 
S.  59.  Holzcrucifix  zu  Pistoja. 

Pisano.  Niccolo  Pisano,  2.  Hälfte  des  i3.  Jahrh.,  thätig  vor- 
nehmlich in  Pisa,  Siena,  Perugia.  — Text  Bd.  II  S.  57  ff.  — 
Bd.  II  Taf.  116.  Die  Geburt  Christi  (Kanzelrelief),  Pisa. 

Pisano.  Vittore  Pisano,  gen.  Pisanello,  Maler  und  Bildhauer, 
geb.  S.  Vigilio  am  Gardasee,  um  i38o,  gest  Rom  (?),  März  1451. 

- Text  Bd.  VI  S.  21  ff.;  vgl.  S.  58.  — Bd.  111  Taf.  124. 
S.  Eustachius,  London.  — Bd.  IV  Taf.  io5.  Bildnis  einer  Esten- 
sischen  Prinzessin,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  41.  Lionello  d’Este, 
Bergamo.  — Taf.  55.  Die  Verkündigung,  Verona.  — Taf.  91. 
Antonius  und  Georg,  London.  — Taf.  118.  Medaillen  auf 
Domenico  Malatesta,  Lionello  d’Este,  Cecilia  Gonzaga.  — Abb. 
im  Text  Bd.  V S.  7.  S.  Georg,  Verona.  — Bd.  VI  S.  21. 
S.  Michael,  Verona.  S.  b-j.  Medaille  auf  Alphons  von  Neapel. 
Pollaiuolo.  Piero  Pollaiuolo,  geb.  Florenz,  1443,  gest.  vermutlich 
Rom,  vor  1496.  — Bd.  III  Taf.  137.  David,  Berlin. 

Polyeuctes,  athenischer  Bildh.  d.  III.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf.  1 36.  Sophokles,  Rom. 

Polyklet.  Bildhauer  aus  Sikyon,  bis  etwa  400  vor  Chr.  — Text 
Bd.  V S.  69  ff.  — Bd.  II  Taf.  124.  Doryphoros,  Neapel  (Kopie 
nach  Polyklet).  — Taf.  1 3 3.  Diadumenos  aus  Vaison,  London 
(Kopie  nach  Polyklet).  — Vgl.  auch  Bd.  III  Taf.  157.  Amazone, 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  69.  Kopie  nach  dem  Kopf 
des  Doryphoros,  Neapel.  Vgl.  auch  die  Abb.  Bd.  V S.  72. 
Münzbilder  nach  der  Hera. 

Pontormo.  Jacopo  Carucci  gen.  Pontormo,  Maler,  geb.  Pontormo 
bei  Empoli,  25.  oder  26.  Mai  1494,  begr.  Florenz,  2.  Jan. 
i575.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  67.  — Bd.  VI  Taf.  i3i.  Vor- 
nehme Dame,  Frankfurt  a.  M.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  66. 
Kardinal  Cervini,  Rom.  S.  68.  Studie,  Florenz. 

Porta.  Giacomo  della  Porta,  Bildhauer,  geb.  Mailand,  1 5 3g,  gest. 
Rom,  1604.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  34.  — Bd.  III  Taf,  70. 
F’ontana  delle  Tartarughe,  Rom.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  33. 
Brunnen  in  Frascati. 

Potter.  Paulus  Potter,  Maler,  geb.  Lnkhuyzen,  20.  Nov.  1625,  begr. 
Amsterdam,  17.  Jan.  1654.  — Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  48.  — Bd.  II 
Taf.  123.  Die  Weide,  Paris.  • — Bd.  VI  Taf.  12.  Der  Stier, 
Haag.  — Taf.  i3.  Die  Kuh,  Haag.  — Taf.  45.  Der  Wolfshund, 
Petersburg. 

Poussin.  Nicolas  Poussin,  Maler,  geb.  Villers  in  der  Normandie, 
Juni  1594,  gest.  Rom,  19.  Nov.  i665.  — Bd.  I Taf.  20.  Land- 
schaft mit  dem  hl.  Matthaeus,  Berlin.  — Bd.  III  Taf.  90. 
Bacchische  Scene,  Cassel.  — Bd.  VI  Taf.  140.  Der  Winter,  Paris. 
Praxiteles.  Athenischer  Bildhauer,  um  35o  vor  Chr.  — Bd.  I 
Taf.  157.  Hermes,  Marmorstatue,  Olympia.  — Bd.  V Taf.  60. 
Musenrelief  von  Mantinea,  Athen. 

Preller.  Friedrich  Preller,  Maler,  geb.  Eisenach,  25.  April  1804, 
gest.  Weimar,  23.  April  1878.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  7.  — 
Bd.  II  Taf.  55.  Die  Genossen  des  Odysseus  und  die  heiligen 
Rinder,  Weimar. 


100 


Previtali.  Andrea  Previtali,  Maler,  thätig  i5o2 — 1 5 2 5 in  Venedig 
u.  Bergamo,  gest.  in  Bergamo,  angebl.  7.  Nov.  i528.  — Bd.  III 
Taf.  83.  Christus  am  Kreuz,  Venedig. 

Prud’hon.  Pierre-Paul  Prud'hon,  Maler,  geb.  Cluny,  4.  April  1758, 
gest.  Paris,  16.  Febr.  1823.  — Bd.  III  Taf.  79.  Allegorie  auf 
die  Gerechtigkeit,  Paris. 

Puvis.  Pierre  Puvis  de  Chavannes,  Maler,  geb.  Lyon,  14.  Dez. 
1824,  gest.  Paris,  24.  Okt.  1898.  — Text  Bd.  I S.  3 f.  — Bd.  I 
Taf.  62.  Hl.  Genovefa,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  9.  „Inter 
artes  et  naturam“,  Rouen.  S.  41.  Christi.  Inspiration,  Lyon. 
Quercia.  Jacopo  della  Quercia,  Bildhauer,  geb.  vermutlich  zu 
Quercia  Grossa  bei  Siena,  um  1374,  gest.  Siena,  20.  Okt.  1438. 

— Text  Bd.  IV  S.  65  ff.  — Bd.  IV  Taf.  i33.  Grabdenkmal 
der  Ilaria,  Lucca.  — Taf.  134,  1 35.  Das  Hauptportal  der  Kirche 
San  Petronio,  Bologna.  — Taf.  142.  Relief  der  Sapientia,  Siena. 

— Taf.  143.  Vertreibung  aus  dem  Paradies  und  Erdenleben, 
Bologna.  — Bd.  VII  Taf.  78,  7g.  Taufbrunnen,  Siena.  — Abb. 
im  Text  Bd.  IV  S.  65.  Die  Fonte  Gaia,  Siena. 

Raffael.  Raffaello  Santi,  Maler,  geb.  ürbino,  28.  März  1483, 
gest.  Rom,  6.  April  i520.  — Text  Bd.  I S.  69  f.,  Bd.  II  S.  45  ff., 
Bd.  III  S.  69  ff.;  vgl.  auch  Bd.  I S.  2.  — Bd.  I Taf.  14. 
Madonna  della  Sedia,  Florenz.  — Taf.  17.  Madonna  del 
Cardellino,  Florenz.  — Taf.  75,  76.  Die  Sixtinische  Madonna, 
Dresden.  — Taf.  98.  Madonna  del  Granduca,  Florenz.  — 
Taf.  11 3.  Die  hl.  Caecilie,  Bologna.  — Taf.  146,  147.  Madonna 
di  Foligno,  Rom.  — Taf.  i55.  Madonna  aus  dem  Hause  Alba, 
St.  Petersburg.  — Bd.  II  Taf.  25.  Julius  II.,  Florenz.  — Taf.  65. 
Castiglione,  Paris.  — Taf.  73.  Leo  X.,  Florenz.  — Taf.  81. 
La  Velata,  Florenz.  — Taf.  90.  Inghirami,  Florenz.  — Taf.  91. 
Navagero  und  Beazzano,  Rom.  — Taf.  118,  119.  Die  Madonna 
mit  dem  Fisch,  Madrid.  — Bd.  III  Taf.  85,  86.  Die  Disputa, 
Rom.  — Taf.  87,  88.  Die  Schule  von  Athen,  Rom.  — Taf.  107, 
108.  Der  Parnass,  Rom.  — Taf.  116,  117.  Die  Vertreibung 
des  Heliodor,  Rom.  — • Taf.  i3o,  1 3 1 . Die  Messe  von  Bolsena, 
Rom.  — Taf.  1 3 2,  i33.  Die  Befreiung  Petri,  Rom.  — Taf.  1 38, 

1 3g.  Der  Borgobrand,  Rom.  - — • Bd.  V Taf.  2,  3.  Die  Ver- 
klärung Christi,  Rom.  — Taf.  69.  Die  Vermählung  Mariä,  Mailand. 

— Taf.  io5.  Cardinal  Francesco  Alidosi,  Madrid.  — Bd,  VII 
Taf.  4,  5.  Der  wunderbare  Fischzug,  London.  — Taf.  1 53,  154. 
Weide  meine  Lämmer,  London.  — Taf.  1 55,  i56.  Die  Blendung 
des  Elymas,  London.  — Taf.  i5y,  1 58.  Paulus  in  Lystra, 
London.  — Taf.  1 59,  160.  Paulus  in  Athen,  London.  — Abb.  imText 
Bd.  I S.  1.  Madonnenstudie,  Lille.  S.  69,  70,  71,  72.  Madonnen- 
studien in  Oxford,  Wien,  Lille.  — Bd.  II  S.  45.  Agnolo  und 
Maddalena  Doni,  Florenz.  S.  46.  Selbstporträt,  Florenz.  S.  52. 
Hochzeit  des  Alexander  (nach  Raffael),  Rom.  — Bd.  III  S.  69. 
Die  Gerechtigkeit,  Rom.  S.  71.  Uebergabe  der  Decretalen,  Rom. 
S.  72.  Ausschnitt  aus  der  Disputa. 

Rauch.  Christian  Rauch,  Bildhauer,  geb.  Arolsen,  2.  Jan.  1777, 
gest.  Berlin,  5.  Dez.  1857.  — Text  Bd.  I S.  53  ff.  — Bd.  I 
Taf.  iii,  1 1 2.  Das  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen,  Berlin. — 
Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  53.  Statue  der  Königin  Luise,  Charlotten- 
burg. S.  64.  Victoria,  Walhalla  bei  Regensburg. 

Regnault.  Henri  Regnault,  Maler,  geb.  Paris,  3o.  Okt.  1843,  ge- 
fallen bei  Buzenval  vor  Paris,  19.  Jan.  1871.  — Bd.  II  Taf.  i5. 
Bildnis  des  Generals  Juan  Prim,  Paris. 

Rembrandt.  Rembrandt  Harmensz  van  Rijn,  Maler,  geb.  Leiden, 
i5.  Juni  1606,  begraben  Amsterdam,  8.  Okt.  1669.  — Bd.  I 
Taf.  10.  Paulus,  Stuttgart.  — Taf.  77.  Familienbild,  Braun- 
schweig. — Taf.  145.  Saskia,  Cassel.  — Bd.  II  Taf.  44,  45.  Die 
Staalmeesters,  Amsterdam.  — - Taf.  io5,  Selbstbildnis,  Haag.  — 
Bd.  III  Taf.  29.  Der  Raub  des  Ganymed,  Dresden.  — Taf.  99. 
Der  Künstler  und  seine  Gattin,  Dresden.  — Taf.  1 1 4.  Hen- 

drickje  Stoffels,  Berlin.  — - Taf.  i5o.  Lesender  Jüngling,  Wien. 

— Bd.  IV  Taf.  19,  20.  Die  Nachtwache,  Amsterdam.  ■ — Taf.  59, 

60.  Die  sog.  Judenbraut,  Amsterdam.  — Taf.  108.  Die 

Ruine,  Cassel.  — Taf.  ii5.  Des  Künstlers  Bruder  im  Helm, 
Berlin.  — Taf.  1 3 2.  Polnischer  Reiter,  Dzikow.  — Bd.  V.  Taf.  18. 
Winterlandschaft,  Cassel.  — Taf.  29.  Die  Holzhackerfamilie, 
Paris.  — Taf.  54,  55.  Anatomie,  Haag.  — Taf.  66,  67.  David 
vor  Saul,  Haag.  — Bd.  VI  Taf.  1.  Wittwe  Bas,  Amsterdam.  — 
Taf.  20.  Die  Landschaft  mit  den  drei  Bäumen,  Radierung.  — 
Taf.  80.  Christus  als  Gärtner,  London.  — ■ Taf.  99.  Mädchen, 
Dulwich.  — Bd.  VII  Taf.  37.  Jacob  seine  Enkel  segnend,  Cassel. 
Taf.  io3.  Bildnis  des  Titus,  Paris.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  26. 
Landschafisstudie,  Wien. 

Reni.  Guido  Reni,  Maler,  geb.  Calvenzano  bei  Bologna,  4.  Nov. 

i5y5,  gest.  Bologna,  18.  Aug.  1642.  — Bd.  I Taf.  42,  43. 

Aurora,  Rom. 

Rethel.  Alfred  Rethel,  Maler,  geb.  Diepenbend  bei  Aachen, 
i5.  Mai  1816,  gest.  Düsseldorf,  1.  Dez.  i85g.  — Text  Bd.  II  S.  g ff. 

— Bd.  I Taf.  86.  Die  Zerslö  ung  der  Irmensäule  (Entwurf  zu 
einem  Frescogemälde),  Düsseldorf.  — Bd.  II  Taf.  22.  Die  Ge- 
rechtigkeit (Zeichnung),  Düsseldorf.  — Taf.  23.  Gebet  vor  der 
Schlacht  bei  Sempach  (Zeichnung),  Düsseldorf.  • — Abb.  im 
Text  Bd.  II  S.  9.  Aus  „Auch  ein  Totentanz“. 

Reynolds.  Joshua  Reynolds,  Maler,  geb.  Plymton,  16.  Juli  1723, 


gest.  London,  23.  Febr.  1792.  — Text  Bd.  VI  S.  29  ff.  — Bd.  IV 
Taf.  5i.  Mrs.  Siddons,  Dulwich.  — Bd.  V Taf.  104.  Sophie 
Mathilde,  Herz,  von  Gloucester,  als  Kind,  Windsor.  — Taf.  124. 
Isabella  Gordon,  London.  — Bd.  VI  Taf.  57.  Gräfin  Albemarle, 
London.  — Taf.  58.  Selbstbildnis,  London.  — Taf.  59.  Lady 
Cockburn,  London.  — Taf.  60.  Doppelbildnis,  London. 
Richter.  Ludwig  Richter,  Maler,  geb.  Dresden,  28.  Sept.  i8o3, 
gest.  Loschwitz,  19.  Juni  1884.  — Text  Bd.  II  S.  61  ff.  ■ — 
Bd.  II  Taf.  128.  Die  Ueberfahrt  am  Schreckenstein,  Dresden. — 
Bd.  VII  Taf.  64.  Der  Brautzug,  Dresden.  — Abb.  im  Text, 
Bd.  II  S.  61.  Vaterfreuden  (Zeichnung),  Dresden.  S.  62  und  63. 
Studien  zur  Ueberfahrt,  Dresden. 

Riemenschneider.  Tilmann  Riemenschneider,  Bildhauer,  geb. 
Osterode,  1468,  gest.  Würzburg,  1 53 1 . — Text  Bd.  VI  S.  49  ff. 

— Bd.  VI  Taf.  100.  Die  Begegnung,  Creglingen.  — Taf.  112. 
Markus  und  Johannes,  Berlin.  • — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  49. 
Der  hl.  Blutaltar,  Rothenburg. 

Robbia.  Andrea  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  28.  Okt. 
1435,  gest.  ebenda,  4.  Aug.  1 5 2 5 . — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  19  f. 

— Bd.  III  Taf.  1 5g,  160.  Die  Verkündigung,  Florenz.  — Bd.  V 
Taf.  32.  Wickelkind,  Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  39.  Madonnen- 
relief, London. 

Robbia.  Giovanni  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  8.  Mai 
1467,  gest.  ebenda,  1529.  — Bd.  V Taf.  19,  20.  Werke  der 
Barmherzigkeit,  Pistoja.  — Taf.  21.  Spes  u.  Justitia,  Pistoja. 
Robbia.  Luca  della  Robbia,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1399  oder 
1400,  gest.  ebenda,  20.  Febr.  1482.  — Text  Bd.  II  S.  69  ff.  — 

— Bd.  VI  S.  9 ff.  — Bd.  I Taf.  159,  160.  Reliefs  mit  tanzenden 
und  musizierenden  Kindern,  Florenz.  — Bd.  II  Taf.  3o.  Die 
Heimsuchung  (Gruppe),  Pistoja.  — Taf.  1 37.  Knabenbüste, 
Florenz.  — Taf.  1 38.  Jünglingsbüste,  Berlin.  — Taf.  149. 
Grabmal  des  Bischofs  Federighi,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  6q. 
Bronzethür  zur  Sagrestia  nuova,  Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  8. 
Madonnenrelief,  Berlin.  — Taf.  24.  Madonnenrelief,  Florenz.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  69.  Leuchtertragende  Chorknaben, 
Florenz.  S.  71.  Büste  eines  Jünglings,  Berlin.  S.  72.  Mädchen- 
büste, Florenz.  — Bd.  VI  S.  12.  Madonnenrelief,  New -York. 

Rodin.  Auguste  Rodin,  Bildhauer,  geb.  Paris,  1840,  lebt  in  Paris. 

— Bd.  II  Taf.  48.  Büste  des  Bildhauers  Dalou,  Berlin. 

Roland.  Philippe  - Laurent  Roland,  Bildhauer,  geb.  bei  Lille, 

i3.  Aug.  1746,  gest.  Paris,  1 1,  Juli  1816.  — Bd.  III  Taf.  40. 
Der  Bildhauer  Pajou,  Paris. 

Romano.  Giulio  Pippi  gen.  Romano,  Maler,  geb.  Rom,  1492, 
gest.  Mantua,  1.  Nov.  1546.  — Bd.  V Taf.  146,  147.  Ein  Götter- 
fest, Mantua. 

Rossellino.  Antonio  Rossellino,  geb.  Florenz,  1427,  gest.  ebenda, 
um  1478.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64  und  Bd.  VI  S.  18.  — Bd.  I 
Taf.  1 3 5 , i36.  Grabmal  des  Kardinals  von  Portugal,  Florenz.  — 
Taf.  i5o.  Christusknabe,  Marmorbüste,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  40. 
Madonnenrelief,  Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  46.  Porträtbüste,  Berlin. 
Rossellino.  Bernardo  Rossellino,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1409, 
gest.  ebenda,  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I S.  64.  — Bd.  I Taf.  1 19, 
120.  Grabmal  des  Leonardo  Bruni,  Florenz. 

Rossetti.  Dante  Gabriel  Rossetti,  Maler,  geb.  London,  12.  Mai 
1828,  gest.  Birchington,  9.  April  1882.  — Text  Bd.  III  S.  i3  ff. 

— Bd.  III  Taf.  7.  Ecce  ancilla  domini,  London.  — Bd.  IV  Taf.  87. 
Rosa  Triplex,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  16.  Beata 
Beatrix,  London. 

Rottmann.  Carl  Rottmann,  Maler,  geb.  bei  Heidelberg,  tt.  Ja- 
nuar 1798,  gesr.  München,  6-/7.  Juli  i85o.  — Vgl.  Text  Bd.  VII 
S.  7.  — Bd.  VII  Taf.  11.  Cefalü,  Cöln. 

Rousseau.  Theodore  Rousseau,  Maler,  geb.  Paris,  i5.  April 

1812,  gest.  Barbizon,  22.  Dez.  1867.  — Bd.  III  Taf.  143.  Am 

Walde  von  Fontainebleau,  Paris. 

Rubens.  Peter  Paul  Rubens,  Maler,  geb.  Siegen,  28.  Juni  1577, 
gest.  Antwerpen,  3o.  Mai  1640.  — Text  Bd.  III  S.  57  ff.  — 

Bd.  I Taf.  25.  Die  Söhne  des  Meisters,  Wien.  — Taf.  5y. 

Selbstbildnis,  Windsor.  — Taf.  58.  Helene  Fourment,  Windsor.  — 
Taf.  89.  Madonna,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  y5,  76.  Die  Kreuz- 
abnahme, Antwerpen.  — Bd.  III  Taf.  27,  28.  Der  Ildefonsoaltar, 
Wien.  — Taf.  97.  Der  Künstler  und  seine  erste  Gattin,  München.  — 
Taf.  1 1 3.  Helene  Fourment,  Petersburg.  — Taf.  122.  Christus 
bei  Simon,  Petersburg.  — Taf.  1 23.  Löwenjagd,  München.  — 
Bd.  IV  Taf.  10.  Liebesgarten,  Madrid.  — Taf.  53.  Landschaft, 
Wien.  — Taf.  go.  Ebene  bei  Sonnenaufgang,  Berlin.  — Taf.  91. 
Landschaft,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  49.  Maria  von  Medici,  Madrid.  — 
Bd.  VII  Taf.  1.  Bildnis  eines  jungen  Mädchens  (Chapeau  de 
Paille),  London.  — Taf.  71.  Landschaft  mit  Bäuerinnen,  Wien.  — 
Taf.  1 16.  Bildnis  eines  Knaben,  Wien.  — Taf.  148.  Landschaft 
mit  Landlcuten,  Florenz.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  5y.  Früchte- 
kranz, München.  S.  60.  Erzherzog  Albert  und  Infantin  Isabella, 
Brüssel. 

Rüde.  Francois  Rüde,  Bildhauer,  geb.  Dijon,  4.  Jan.  1784,  gest. 
Paris,  3.  Nov.  i855.  — Text  Bd,  VI  S.  i3  ff.  — Bd.  III  Taf.  162. 
Fischerknabe,  Paris.  — Bd.  VI  Taf.  3o.  Der  Ausmarsch,  Paris. 
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Ruisdael.  Jacob  van  Ruisdael,  Maler,  geb.  Haarlem,  um  1628, 
begraben  daselbst,  14.  März  1682.  — Text  Bd.  I S.  17  ff.  Vgl. 
Text  Bd.  IV  S.  46  ff.  — Bd.  1 Taf.  35.  Der  Judenkirchhof, 
Dresden.  — Bd.  111  Taf.  66.  Rheinlandschaft,  Amsterdam.  — 
Bd.  IV  Taf.  i5,  Ansicht  von  Katwijk,  Glasgow.  — Taf.  1 2 3. 
Schloss  Bentheim,  Dresden.  — Bd.  VI  Taf.  79.  Der  Strand  bei 
Scheveningen,  London.  — Bd.  VII  Taf.  5i.  Der  Eichenwald, 
Berlin.  — Taf.  119.  Bewegte  See,  Brüssel.  — Abb.  im  Text 
Bd.  IV  S.  47,  Landschaftszeichn.  Berlin. 

Salvi.  Niccolo  Salvi,  Baumeister,  geb.  Rom,  1699,  gest.  ebenda, 
1701.  — Bd.  111  Taf.  1 5,  16.  Die  Fontana  Trevi,  Rom  (vgl. 
Text  Bd.  III  S.  36). 

Sansovino.  Andrea  Contucci  del  Monte  Sansovino,  gen.  Andrea 
Sansovino,  Bildhauer,  geb.  Monte  Sansavino,  1460,  gest.  1 5 29.  — 
Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  26.  - — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  26.  Maria 
und  Anna,  Rom. 

Sansovino.  Jacopo  Tatti  gen.  Sansovino,  Bildhauer,  getauft 
Florenz,  3.  Juli  i486,  gest.  Venedig,  27.  Nov.  1570.  — • Vgl.  Text 
Bd.  VI  S.  28.  — Bd.  II  Taf.  14.  Bacchusstatue,  Florenz.  — 
Bd.  VII  Taf.  125,  I26.  Die  Statuen  an  der  Loggetta,  Venedig.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  27.  Madonnenrelief,  Berlin. 

Santi.  Giovanni  Santi,  Maler,  geb.  Colbordolo,  zw.  1430  u.  1440, 
gest.  Urbino,  1.  Aug.  1494.  — Bd.  VII  Taf.  83..  Heimsuchung, 
Fano.  — Taf.  84.  Madonna  von  Heiligen  verehrt,  Cagli. 

Sargent.  John  S.  Sargent,  Maler,  geb.  Florenz,  1 856,  lebt  in 
London.  — Bd.  VI  Taf.  128.  Familienbildnis,  London. 

Sarto.  Andrea  del  Sarto,  Maler,  geb.  Florenz,  16.  Juli  i486, 
gest.  ebenda,  22.  Jan.  1 53 1 . — Text  Bd.  I S.  29  ff.  — Vergl.  Bd.  V 
S.  66  f.  — Bd.  I Taf.  26.  Die  Beweinung  Christi,  Wien.  ■ — 
Taf.  60.  Madonna  del  Sacco,  Florenz.  — Bd.  111  Taf.  65. 
Selbstbildnis,  Florenz.  — Bd.  IV  Taf.  1 3 1 . Lucrezia  del  Fede, 
Madrid.  — Bd.  VI  Taf.  129.  Jüngling,  Florenz.  — Abb.  im  Text 
Bd.  I S.  29,  3o,  32.  Studienköpfe  in  Florenz.  — Bd.  VI  S.  65. 
Bildnisstudie,  Florenz. 

Savoldo.  Giovanni  Girolamo  Savoldo,  Maler,  geb.  Brescia, 
gest.  Venedig,  tbälig  in  der  1.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  — Bd.  III 
Taf.  146.  Die  Anbetung  der  Hirten,  Venedig. 

Schadow.  Johann  Gottfried  Schadow,  Bildhauer,  geb.  Berlin, 
20.  Mai  1764,  gest.  ebenda,  27.  Jan.  i85o.  — Text  Bd.  II 
S.  21  ff.  — Bd.  11  Taf.  16.  Das  Grabmal  des  Grafen  von  der 
Mark,  Berlin.  — Taf.  34.  Gruppe  der  Königin  Luise  und  ihrer 
Schwester  Friederike,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  72.  Goethebüste, 
Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  21.  Statue  Friedrichs  des 
Grossen,  Potsdam.  S.  22.  Reiseskizzen,  Berlin. 

Schadow.  Wilhelm  Schadow,  Maler,  geb.  Berlin,  5.  Sept.  1789, 
gest.  Düsseldorf,  9.  März  1862.  — Text  Bd.  II  S.  53  ff.  — 
Bd.  I Taf.  i58.  Fresken  (aus  der  Casa  Bartholdy),  Berlin. 

Schirmer.  Joh.  Wilh.  Schirmer,  Maler  und  Radierer,  geb.  Jülich, 
5.  Sept.  1807,  gest.  Karlsruhe,  it.  Sept.  i863.  — Vergl.  Text 
Bd.  VII  S.  7,  8. 

Schlüter.  Andreas  Schlüter,  Bildhauer,  geb.  Danzig,  20.  Mai  1664, 
gest.  St.  Petersburg,  Mai  1714.  — Text  Bd.  II  S.  37  ff.  — Vgl. 
auch  S.  20.  — - Bd.  I Taf.  48.  Kriegermasken  (Schlusssteine), 
Berlin.  — Bd,  II  Taf.  7,  8.  Der  Grosse  Kurfürst,  Berlin.  — Taf.  78. 
Der  Grosse  Kurfürst  (Abguss  des  Kopfes),  Berlin.  — Abb.  im  Text 
Bd.  II  S.  37.  Supraport,  Berlin.  S.  38.  Der  Grosse  Kurfürst 
(Totalansicht),  Berlin.  S.  39.  Statue  Friedrichs  I.,  Königsberg 
in  Pr.  S.  46.  Kopf  des  Grossen  Kurfürsten  (Gipsabguss)  und 
Schlussstein  am  Berliner  Zeughause. 

Schmitson.  Teutwart  Schmitson,  Maler,  geb.  Frankfurt  a.  M., 
i83o,  gest.  Wien,  2.  Sept.  i863.  — Bd.  111  Taf.  47.  Auf  der 
Weide,  Berlin. 

Schnorr.  Julius  Schnorr  von  Carolsfeld,  Maler,  geb.  Leipzig, 
26.  März  1794,  gest.  Dresden,  24.  Mai  1872.  — Bd.  II  Taf.  134. 
Bildnis  Friedrich  Rückens  (Zeichnung),  Wien. 

Schongauer.  Martin  Schongauer,  Maler,  geb.  Colmar,  um  1446, 
gest.  ebenda,  1491.  — Text  S.  61  f.  — Bd.  V Taf.  59.  Ver- 
kündigung, Kupferstich.  — - Vgl.  Taf.  12g.  Bildnis  des  Schon- 
gauer. — Abb.  im  Text  S.  61.  Hl.  Familie,  München. 

Schwind.  Moriz  von  Schwind,  Maler,  geb.  Wien,  21.  Jan.  1804, 
gest.  München,  8.  Febr.  1871.  — Vergl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — 
Bd.  I Taf.  18.  Liebesglück  und  Eidesbruch  aus  dem  Cyklus  „Die 
schöne  Melusine“,  Wien.  — Bd.  II  Taf.  6.  Die  Hochzeitsreise, 
München.  — Bd.  VII  Taf.  47.  Jüngling  auf  der  Wanderschaft, 
München. 

Seschu.  Japan.  Maler,  geb.  Akahama,  um  1420,  gest.  Kioto,  i5o6. 
— Abb.  Text  Bd.  VII  S.  5g.  Landschaft.  (Vergl.  Text  S.  58  f.) 

Seekatz.  Joh.  Konr.  Seekatz,  Maler,  geb.  Grünstadt,  1719,  gest. 
Darmstadr,  1768.  — Bd.  II  Taf.  i5o.  Der  Kaiserl.  Rat  Goethe 
und  seine  Familie,  Berlin. 

Segantini.  Giovanni  Segantini,  Maler,  geb.  Arco,  i5.  Jan.  1 858, 
gest.  Maloja,  1899.  — Text  Bd.  IV  S.  3 1 f.  — Bd.  IV  Taf.  63. 
Trübe  Stunde,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  32.  Die 
Wasserträgerin,  Berlin. 


Seghers.  Hercules  Seghers,  geb.  i58g,  gest.  Amsterdam,  um 
ib5o.  — Bd.  VI  Taf.  19.  Die  Stadt ' Rhenen,  Berlin. 
Siberechts.  Jan  Siberechts,  Maler,  geb.  Antwerpen,  Jan.  1627, 
gest.  in  England,  1703.  — Bd.  II  Taf.  154.  Viehweide,  München. 
Signorelli.  Luca  Signorelli,  Maler,  geb.  Cortona,  vermutlich 
1441,  gest.  ebenda,  Nov.  oder  Dez.  i523.  — Text  Bd.  II  S.  43  f. 

— Bd.  II  Taf.  5o.  Der  Chor  der  Auserwählten,  Orvieto.  — 
Taf.  68.  Pan,  Berlin.  — Taf.  84.  Männliches  Bildnis,  Berlin. 

— Bd.  111  Taf.  1 5 5 . Madonna,  Perugia.  — Bd.  V Taf.  1 2 3 . 
Triumph  der  Keuschheit,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  26. 
Aktstudie,  Paris.  — Bd.  II  S.  44.  Dante-Zeichn.,  London. 

Skopas,  griechischer  Bildhauer  des  IV.  Jahrh.  v.  Chr.  — Bd.  III 
Taf.  3o.  Amazonenkampf,  London. 

Snyders.  Franz  Snyders,  Maler,  geb.  Antwerpen,  11.  Nov.  1579, 
gest.  daselbst,  19.  Aug.  1657.- — Bd.  II  Taf.  1 1 5.  Stillleben,  Haag. 

— Bd.  VII  Taf.  76.  Der  Obst-  und  Gemüseladen,  München. 
Sodoma.  Giovanni  Antonio  Bazzi  gen.  Sodoma,  Maler,  geb. 

Venedig,  spätestens  1477,  gest.  Siena,  14.  oder  i5.  Febr.  1549. 

— Text  Bd.  IV  S.  1 3 ft.  — - Bd.  IV  Taf.  26,  27.  Die  Hochzeit 
der  Roxane,  Rom.  — Taf.  28.  Der  heil.  Sebastian,  Florenz.  — 
Bd.  VII  Taf.  68.  Judith,  Silna.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV  S.  i3. 
Christus  das  Kreuz  tragend,  Monte  Oliveto.  S.  16.  Christus  an 
der  Säule,  Siena. 

Solario.  Andrea  Solario,  Maler,  geb.  Mailand  (?)  um  1460  (?), 
thätig  daselbst  und  in  Venedig  1490 — 1 5 1 5 , — Bd.  VII  Taf.  60. 
Venetianischer  Senator,  London. 

Sperandio.  Sperandio  Mantovano,  Medailleur,  thätig  zw.  1460  und 
1495  in  Bologna,  Venedig,  Ferrara;  sein  eigentl.  Name  un- 
bekannt. — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  5g.  — Bd.  VI  Taf.  119. 

Medaille  auf  Bartolomeo  della  Rovere. 

Sperl.  Johann  Sperl,  Maler,  geb.  Buch  bei  Fürth,  3.  Nov.  1840, 
lebt  in  Aibling.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — Bd.  VI  Taf.  38. 
Schwäbisches  Dorf,  Berlin. 

Spinelli.  Niccolo  di  Forzorc  Spinelli  Fiorentino,  Medailleur, 
thätig  in  Florenz  um  1490.  — ■ Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  60.  — 
Bd.  VI  Taf.  120.  Medaille  auf  Nonina  Strozzi. 

Spitzweg.  Karl  Spitzweg,  Maler,  geb.  München,  5.  Febr.  1808, 
gest.  ebenda,  23.  Sept.  1 885.  — Vgl.  Text  Bd.  VII  S.  8.  — Bd.  II 
Taf.  79.  Ein  Hypochonder,  München. 

Stauffer-Bern.  Karl  Stauffer-Bern,  Maler  und  Kupferstecher,  geb. 
Trubschachen  im  Emmenthal,  2.  Sept.  1867,  gest.  Florenz, 
24.  Jan.  1891.  — Bd.  V Taf.  i5.  Gustav  Freytag,  Berlin. 

Steen.  Jean  Steen,  Maler,  geb.  Leiden,  1626,  begraben  ebenda, 
3.  Febr.  1679.  — Bd.  I Taf.  100.  Das  Bohnenfest,  Cassel.  — 
Bd.  II  Taf.  53.  Der  Wirtshausgarten,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  94. 
Die  Kindtaufe,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  76.  Die  Liebeskranke, 
Amsterdam.  — Taf.  106.  Die  Menagerie,  Haag.  — Bd.  VI 
Taf.  87.  Die  Musikstunde,  London.' — Taf.  101.  Die  Gesellschaft 
auf  der  Terrasse,  London.  — Bd.  VII  Taf.  1 10.  Das  Mahl  im 
Garten,  Florenz. 

Stevens.  Alfred  Stevens,  Maler,  geb.  Brüssel,  11.  Mai  1828,  lebt 
daselbst.  — Bd.  VII  Taf.  i5r.  Leidenschaftlicher  Gesang,  Paris. 
Stoss.  Veit  Stoss,  Bildhauer,  geb.  wahrscheinlich  Nürnberg,  um 
1450,  gest.  ebenda,  1 5 3 3 . — Text  Bd.  V S.  25  ff.  — - Bd.  V 
Taf.  53.  Der  engl.  Gruss,  Nürnberg.  — Taf.  64.  Hochaltar, 
Krakau.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  25.  Darst.  aus  der  Passion, 
Berlin.  Die  hl.  Catharina,  Nürnberg. 

Strigel.  Bernhard'  Strigel,  Maler,  geb.  Memmingen,  1460  oder 
1464,  gest.  daselbst,  i528.  — Bd.  V Taf.  100.  König  Ludwig  II. 
von  Ungarn  als  Kind,  Wien. 

Xanju.  Kano  Tanju,  Jap.  Maler  der  Kanoschule,  geb.  Kioto,  1602, 
gest.  ebenda,  1674.  — Bd.  VII  Taf.  ii5.  Die  vier  Schläfer, 
Tokio.  — Vgl.  Text  S.  5g. 

Teniers.  David  Teniers,  Maler,  geb.  Antwerpen,  i5.  Dez.  1610, 
gest.  Brüssel,  25.  April  1690.  — Text  Bd.  V S.  61  ff.  — 
Bd.  III  Taf.  4.  Kirmes,  Brüssel.  — Bd.  V Taf.  118.  Das  Dorf- 
fest, London.  — Taf.  122.  Die  Galerie  des  Erzherzogs  Leopold 
Wilhelm,  München.  — Taf.  t 3 2,  i33.  Schützenaufzug,  S.  Peters- 
burg. — Taf.  143.  Versuchung  des  hl.  Antonius,  Dresden.  — 
Abb.  im  Text  Bd.  V S.  61.  Des  Künstlers  Familie,  Berlin. 

Ter  Borch.  Gerard  ter  Borch,  Maler,  geb.  Zwolle,  1617,  gest. 
Deventer,  8.  Dez.  1681.  — Text  Bd.  II  S.  1 5 f.  — Bd.  I Taf.  44. 
Das  Konzert,  Berlin.  — Taf.  129.  Der  Brief,  London.  — Bd.  II 
Taf.  26.  Der  Liebesbrief,  München.  — Bd.  V Taf.  86.  Musik- 
stunde, London.  — Bd.  VI  Taf.  108,  109.  Der  Friedensschluss 
zu  Münster,  London.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  16.  Studie, 
Wien. 

Thaulow.  Fritz  Thaulow,  Maler,  geb  Christiania,  20.  Okt.  1847, 
lebt  in  Frankreich.  — Bd.  V Taf.  111.  Dorf  im  Mondschein,  Berlin. 
Thoma.  Hans  Thoma,  Maler,  geb.  Bernau  im  Schwarztvald, 
2.  Okt.  1 8 3g,  lebt  in  Karlsruhe.  — Vergl.  Text  Bd,  VII  S.  8- 

— Bd.  IV  Taf.  1 5 2 . Der  Hüter  des  Thaies.  Dresden.  — Bd.  VII 
Taf.  i5.  Taunuslandschaft  mit  Reiter,  München.  — Taf.  48. 
Taunuslandschafr,  München. 
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Thorwaldsen.  Bertel  Thorwaldsen,  Bildhauer,  geh.  Kopenhagen, 
19.  Nov.  1770,  gest.  ebenda,  24.  März  1844.  — Text  Bd.  VII 
S.  69  ff.  • — Bd.  V Taf.  80.  Christus,  Kopenhagen.  — Bd.  VII 
Taf.  142.  Selbstbildnis,  Kopenhagen.  — Taf.  143.  Merkur, 
Kopenhagen.  — Taf.  144.  Hirtenknabe,  Kopenhagen.  — Abb. 
im  Text  Bd.  VII  S.  69.  Teil  des  Alexanderzuges,  Kopenhagen. 
S.  70.  Jason,  Kopenhagen.  S.  71.  Hebe,  Kopenhagen.  S.  72. 
Die  Kunst  und  der  lichtbringende  Genius,  Kopenhagen. 

Tiepolo.  Giov.  Bat.  Tiepolo,  Maler,  getauft  Venedig,  16.  April 
1696,  gest.  Madrid,  27.  März  1770.  — Text  Bd.  III  S.  25  ff.  — 
Bd.  III  Taf.  44,  45.  Das  Gastmahl  der  Kleopatra,  Venedig  — 
Taf.  52.  Die  Anbetung,  München.  — Abb.  im  Text  Bd.  III 
S.  25.  Der  Empfang,  Berlin.  S.  27.  Die  Griechen  in  Aulis, 
Vicenza.  S.  28.  Landschaft  (Ausschnitt),  Vicenza. 

Tinelli.  Tiberio  Tinelli,  Maler,  geb.  Venedig,  1 586,  gest.  ebenda, 
1 638.  — Vgl.  Text  Bd.  III  S.  "26.  — Bd.  III  Taf.  49.  Giulio 
Strozzi,  Florenz. 

Tintoretto.  Jacopo  Robusti  gen.  Tintoretto,  Maler,  geb.  Venedig, 
Sept.  1 5 1 8,  gest.  daselbst,  3i.  Mai  1594.  — Vergl.  Bd.  VII  S.  17  f. 
Bd.  V.  Taf.  5o,  5i.  Das  Wunder  des  hl.  Marcus,  Venedig.  — 
Bd.  VII  Taf.  29.  Flucht  nach  Aegypten,  Venedig. 

Tischbein.  Joh.  Heinr.  Wilh.  Tischbein,  Maler,  geb.  Hayna, 
i5.  Febr.  1751,  gest.  Eutin,  26.  Juni  1829.  — Abb.  im  Text 
Bd.  III  S.  1.  Goethe,  Frankfurt  a.  M. 

Titi.  Tiberio  Titi,  Maler,  geb.  Florenz,  1573,  gest.  1627.  — 
Bd.  V Taf.  99.  Cardinal  Leopoldo  de’  Medici  als  Kind,  Florenz. 

Tizian.  Tiziano  Vecellio,  Maler,  geb.  Cadore  im  Friaul,  1477  (?), 
gest.  Venedig,  27.  Aug.  1576.  — Bd.  V S.  29  ff.  — Vergl.  Bd.  VII 
S.  14  f.  — Bd.  I Taf.  11.  Der  Zinsgroschen,  Dresden.  — Taf.  49. 
Flora,  Florenz.  — Taf.  68,  6g.  Himmlische  und  irdische  Liebe, 
Rom.  — Taf.  1 38,  x 3g.  Der  Tempelgang  Mariae,  Venedig.  — Bd.  II 
Taf.  5 1,  52.  Die  Madonna  des  Hauses  Pesaro,  Venedig.  — 
Taf.  98,  99.  Die  Himmelfahrt  Mariae,  Venedig.  — Bd.  III 
Taf.  69.  Madonna,  Dresden.  — - Taf.  93.  Kirschenmadonna, 
Wien.  — Bd.  IV  Taf.  1.  La  Bella,  Florenz.  — Taf.  45,  46. 
Karl  V.  bei  Mühlberg,  Madrid.  — Taf.  47.  Karl  V.,  München.  — 
Taf.  82.  Dornenkrönung  Christi,  München.  — Taf.  122. 
Lavinia,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  57.  Papst  Paul  III.  mit  seinen  Nepoten, 
Neapel.  — Taf.  58.  Männl.  Bildnis,  Florenz.  — Taf.  65.  Jacopo 
de  Strada,  Wien.  — Taf.  90.  Männliches  Bildnis,  Cobham 
Hall.  — Taf.  98.  Tochter  des  Roberto  Strozzi,  Berlin.  — • 
Bd.  VI  Taf.  5i.  Bacchus  und  Ariadne,  London.  — Taf.  65.  Der 
Mann  mit  dem  Handschuh,  Paris.  — Vgl.  Erl.  zu  Bd.  II 
Taf.  120.  Ein  Konzert,  Florenz.  — Bd.  VII  Taf.  28.  Taufe 
Christi,  Rom.  — Taf.  33.  La  Fede,  Venedig.  — Taf.  34.  Der 
hl.  Hieronymus,  Mailand.  — Taf.  35.  Die  Verkündigung,  Venedig. 

— Taf.  36.  Die  Ausrüstung  Amors,  Rom.  — Taf.  49.  Männ- 
liches Bildnis,  Cassel.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  42.  Laokoon- 
Karikatur  (Holzschnitt  von  Boldrini  nach  einer  Zeichnung 
Tizians).  — Bd.  V S.  29.  Selbstbildnis,  Berlin.  S.  3o.  Papst 
Paul  III.,  Neapel.  S.  3i.  Isabella  von  Portugal,  Madrid. 

Torrigiani.  Picho  Torrigiani,  Bildhauer,  geb.  Florenz,  1472,  gest. 
Sevilla,  i528.  — Bd.  VII  Taf.  32.  Maria  mit  dem  Christkind, 
Sevilla. 

Troyon.  Constant  Troyon,  Maler,  geb.  Sävres,  25.  Aug.  1810, 
gest.  Paris,  21.  Febr.  1 865 . — Bd.  II  Taf.  144.  Am  Morgen,  Paris. 

Trutat.  Felix  Trutat,  Maler,  geb.  Dijon,  27.  Febr.  1824,  gest. 
ebenda,  8.  Nov.  1848.  — Bd.  VII  Taf.  95.  Der  Vater  des 
Künstlers,  Dijon. 

Tschoschun.  Miagawa  Tschoschun,  Jap.  Maler,  geb.  Miagawamura, 
1680,  gest.  Edo  (Tokio),  i3.  Nov.  1752.  — Abb.  im  Text  Bd.  VII 
S.  60.  Bildnis  eines  Mädchens,  Japan  (vergl.  Text  S.  60). 

Tuaillon.  Louis  Tuaillon,  Bildhauer,  geb.  Berlin,  1862,  lebt  seit 
1 885  in  Rom.  — Bd.  III  Taf.  8.  Amazone,  Berlin. 

Turner.  Joseph  Turner,  Maler,  geb.  London,  23.  April  1775, 
gest.  ebenda,  19.  Dez.  1 85 1 . — Bd.  III  Taf.  14.  Der  Temeraire, 
London.  — Abb.  im  Text  Bd.  V S.  53.  Wintermorgen,  London. 

TTccello.  Paolo  Dono  gen.  Uccello,  Maler,  geb.  Florenz,  1397, 
gest.  ebenda,  u.Dez.  1475.  — Vgl.  Erläut.  zu  Bd.  IV  Taf.  99. 
Weib!.  Bildnis,  London. 

Uhde.  Fritz  von  Uhde,  Maler,  geb.  Wolkenburg  (Sachsen), 
22.  Mai  1848,  lebt  in  München.  — Bd.  111  Taf.  119.  Die  An- 
betung der  Weisen,  Magdeburg. 

Unbekannte  Künstler.  Bd.  III  Taf.  120.  Span.  Mstr.  des  XVIII. 
Jahrh.,  Haupt  Johannis,  Altaraufsatz,  Granada.  — Bd.  IV  Taf.  49. 
Himmelfahrt  Mariae,  Vlämische  Bildwirkerei  um  i5io,  Berlin.  — 
Taf.  79.  Venezianischer  Meister  um  i5oo.  Porträtbüste  der 
Catarina  Cornaro,  Berlin.  — Taf.  99.  Florentinischer  Meister 
um  1450,  weibl.  Bildnis,  Gemälde,  London.  — Taf.  126.  Bartho- 
lomäusstatue, deutsche  Arbeit  des  XV.  Jahrh.,  Frankfurt  a.  M. 

— Bd.  V Taf.  48.  Nürnb.  Mstr.  um  i520,  Mater  dolorosa, 
Nürnberg.  — Taf.  128.  Grabmal  Maximilian  I.,  Innsbruck  (Ge- 
meinsame Arbeit  verschiedener  Künstler).  — Taf.  144.  Nachf. 
des  Donatello,  Maria  mit  d.  Kinde,  Berlin.  — Bd.  VI  Taf.  26. 
Holländischer  Maler,  1.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  Die  Anbetung, 


Amsterdam  ■ — Taf.  122,  123.  Vlämischer  Maler  von  1 55 2 
Flügel  eines  Triptychons,  Brüssel.  — Taf.  i5o.  Florentiner  Bild- 
hauer aus  der  2.  Hälfte  des  XVI.  Jahrh.  Bacchisches  Relief, 
Berlin.  — Bd.  VII  Taf.  21.  Schüler  des  Giovanni  Bellini.  Ma- 
donna, London.  - — ■ Taf.  40.  Schule  des  Montanez.  Der  heilige 
Bruno,  Cadix.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  41.  Laokoongruppe, 
italienische  Bronze  des  XVI.  Jahrh,,  Berlin.  S.  45.  Familienbild, 
Biscuitrelief  der  Berliner  Manufactur.  S.  47.  Violinspieler, 
italienische  Fayencefigur  des  XVIII.  Jahrh.,  Berlin.  — Bd.  II 
S.  27.  Paduan.  Meister  um  1490,  Dornauszieher,  Bronzestatuette, 
Berlin.  S.  28.  Paduan.  Meister  um  1480,  Dornauszither,  Thon- 
statuette, Berlin.  S.  3i.  Unbek.  venet.  Künstler  des  XV.  Jahrh., 
Bildnis  des  Giov.  Bellini  (Zeichnung),  Paris.  S.  65.  Zinnhumpen, 
Arbeit  vom  Ende  des  XVI.  Jahrh.,  Berlin.  — Bd.  IV  S.  25.  Borten 
eines  Wandteppichs,  flandrische  (?)  Arbeit  des  XVI.  Jahrh.,  Berlin. 
S.  28.  Symbol.  Darst.  des  Abendmahlweines,  flandrischer  Wand- 
teppich um  i5io.  — Bd.  VII  Taf.  164.  Grabplatte  des  Bürger- 
meisters Berg  und  seiner  Frau,  Lübecker  Meister  nach  i520. 

— Vgl.  „Antike  Kunst“,  „Mittelalterliche  Kunst“,  „Japanische 
Kunst“  und  die  unter  „Meister“  aufgeführten  Künstler  („Meister 
des  Todes  Mariae“  etc.). 

Vasari.  Giorgio  Vasari,  Maler,  geb.  Arezzo,  vor  1 5 1 2,  gest. 
Florenz,  27.  Juni  1574.  — Vgl.  Text  Bd.  VI  S.  67.  — - Bd.  VI 
Taf.  1 3 2.  Lorenzo  de'  Medici,  Florenz. 

Veit.  Philipp  Veit,  Maler,  geb.  Berlin,  i3.  Febr.  1793,  gest.  Mainz, 
18.  Dez.  1877.  — vg0  Text  Bd-  11  S-  53  ff.  — Bd.  II  Taf.  110. 
Die  fetten  Jahre,  Berlin  (aus  der  Casa  Bartholdy). 

Velazquez.  Diego  Velazquez,  Maler,  getauft  Sevilla,  6.  Juni  1699, 
gest.  Madrid,  6.  Aug.  1660.  — Text  Bd.  VII  S.  61  ff'.  — Vgl. 
Text  Bd.  1 S.  10  f.  — Bd.  I Taf.  34.  Männliches  Bildnis,  Dresden. 

— Taf.  i53.  Weibliches  Bildnis,  Berlin.  — Bd.  II  Taf.  28,  29. 
Die  Spinnerinnen,  Madrid.  — Taf.  94,  g5.  Die  Uebergabe  von 
Breda,  Madrid.  — Bd.  III  Taf.  57.  Alessandro  del  Borro,  Berlin. 

— Taf.  89.  Selbstbildnis,  Rom.  — Bd.  IV  Taf.  3,  4.  Die  Trinker, 
Madrid.  — Taf.  57.  Sibylle,  Madrid.  — Taf.  81.  Innocenz  X., 
Rom.  — Taf.  10g.  Christus  an  der  Säule,  London.  — Bd.  V 
Taf.  27,  28.  Die  Schmiede  des  Vulkan,  Madrid.  — Taf.  45. 
Don  Baltasar  Carlos,  Madrid.  — Taf.  102.  Die  Infantin  Margarita, 
Wien.  — Bd.  VI.  Taf.  27.  Aesopus,  Madrid.  — - Taf.  28.  Me- 
nippus,  Madrid.  — Bd.  VII  Taf.  38.  Der  Bildhauer  Montanez, 
Madrid.  — Taf.  121.  Philipp  IV.  als  Jüngling,  Madrid.  — Taf.  122. 
Olivarez,  Madrid.  — Taf.  1 2 3.  Don  Juan  de  Austria,  Madrid. 

— Taf.  137.  1 38.  i3g.  Die  drei  Jäger,  Madrid.  — Abb.  im  Text 
Bd.  VII  S.  62.  Ausschnitt  aus  „Die  Trinker“,  Madrid.  S.  63. 
Motiv  aus  der  Villa  Medici,  Madrid. 

Velde.  Adriaan  van  de  Velde,  Maler,  geb.  Amsterdam,  1 635  oder 
1 636,  gest.  ebenda,  21.  Jan.  1672.  — ■ Vgl.  Text  Bd.  IV  S.  48. 

— Bd.  II  Taf.  11.  Der  Künstler  mit  seiner  Familie,  Amsterdam. 

— Bd.  IV  Taf.  g3.  Die  Farm,  Berlin.  — Abb.  im  Text  Bd.  IV 
S.  4 5.  Die  Kegelspieler,  Zeichn.,  Berlin. 

Veneziano.  Domenico  Veneziano,  Maler,  geb.  Venedig,  zw.  1400 
und  1410,  gest.  Florenz,  1461.  — Bd.  111  Taf.  17.  Weibliches 
Bildnis,  Berlin. 

Vermeer.  Jan  Vermeer  van  Delft,  Maler,  getauft  Delft,  3i.  Okt. 
i632,  begraben  ebenda,  i5.  Dez.  1675.  — Vgl.  Text  IV  Bd. 
S.  19  f.  — Bd.  I Taf.  82.  Lesendes  Mädchen,  Dresden.  — • Bd.  II 
Taf.  3.  Der  Maler  in  seinem  Atelier,  Wien.  — Taf.  147.  Die 
Dame  mit  dem  Perlenhalsband,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  5.  An- 
sicht von  Delft,  Haag.  — Taf.  25.  Frauenkopf,  Haag.  — Taf.  36. 
Der  Musikunterricht,  Windsor.  — Taf.  g5.  Interieur,  Berlin.  — 
Bd.  V Taf.  62.  Holländisches  Haus,  Amsterdam. 

Veronese.  Paolo  Caliari  gen.  Veronese,  Maler,  geb.  Verona,  1 5 28, 
gest.  Venedig,  19.  April  i588.  — Vergl.  Bd.  VII  S.  17  f.  — 
Bd.  II  Taf.  1 56,  157.  Das  Gastmahl  des  hl.  Gregor,  Vicenza. 

— Bd.  VI  Taf.  1 2 1 . Die  Vision  der  hl.  Helena,  London. 
Verrocchio.  Andrea  del  Verrocchio,  Maler  und  Bildhauer,  geb. 

Florenz,  1435,  gest.  Venedig,  1488.  — Text  Bd.  I S.  19  f.  - 
Vgl.  Bd.  II  S.  1 q "und  Bd.  VI  S.  25  ff.  — Bd.  I Taf.  21,  Christus 
und  Thomas,  Bronzegruppe,  Florenz.  — Taf.  55,  56.  Reiter- 
denkmal des  Colleoni,  Venedig.  — Taf.  106.  Die  Taufe  Christi 
(Gemälde),  Florenz.  — Bd.  VI  Taf.  55.  Madonnenrelief,  Florenz. 
— - Abb.  im  Text  Bd.  I S.  17.  Brunnenfigur,  Florenz.  S.  19. 
David,  Bronzestatue,  Florenz.  S.  20.  Tod  der  Tornabuoni, 
Marmorrelief,  Florenz. 

Veth.  Jan  Veth,  Maler,  geb.  Dordrecht,  18.  Mai  1864,  lebt  in 
Bussum  bei  Amsterdam.  — Abb.  im  Text  Bd.  II  S.  24.  Bildnis 
Jozef  Israels’,  Lithographie. 

Vigee-Le  Brun.  Elisabeth-Louise  Vigee-Le  Brun,  Malerin,  geb. 
Paris,  16.  April  1775,  gest.  ebenda,  3o.  März  1842.  — Bd.  II 
Taf.  g.  Selbstbildnis,  Florenz. 

Vinci.  Lionardo  da  Vinci,  Maler  und  Bildhauer,  geb.  Vinci  bei 
Empoli,  1452,  gest.  Cloux  bei  Amboise,  2.  Mai  1519.  — • Vgl. 
Text  Bd.  II  S.  19.  — Bd.  II  Taf.  4.  Mona  Lisa,  Paris.  — 
Bd.  VI  Taf.  g.  Mailändische  Prinzessin,  Mailand.  — Abb.  im 
Text  Bd.  II  S.  19.  Reiterstudie,  Windsor.  Bd.  IV  S.  44.  Der 
hl.  Hieronymus,  Rom. 
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Vinci.  Pierino  da  Vinci,  Bildhauer,  geh.  auf  Castell  Vinci, 
i520  (?),  gest.  Pisa,  1 5 54  (?).  — Abb  im  Text  Bd.  VI  S.  28. 
Madonnenrelief,  Florenz. 

Vischer.  Hans  Vischer,  Bildhauer,  geh.  Nürnberg,  zw.  1490  und 
1 5oo,  gest.  nach  1549.  — Vgl.  Text  Bd.  1 S.  68.  — Abb.  im 
Text  Bd.  I S.  65.  Bogenschütze,  Nürnberg. 

Vischer.  Peter  Vischer,  Bildhauer,  seit  1488  in  Nürnberg,  gest. 
ebenda,  1529.  — Text  Bd.  1 S.  65  ff.  — Vgl.  auch  Text  Bd.  V 

S.  a5  f.  Erl.  zu  Bd.  V Taf.  48.  — Bd.  I Taf.  117.  Statue  des 

Königs  Arthur,  Innsbruck.  — Taf.  126.  Sebaldusgrab,  Nürnberg. 
— Abb.  im  Text  Bd.  1 S.  66.  Grabmal  des  Ottheinrich  (Vischersche 
Werkstatt),  München.  S.  67.  Selbstbildnis  am  Sebaldusgrab, 
Nürnberg,  und  Grabmal  des  Erzbischofs  Ernst  in  Magdeburg. 
S.  68.  Grabmal  des  Grafen  von  Henneberg,  Römhild. 

Vittoria.  Alessandro  Vittoria,  Bildhauer,  geh.  Trient,  1524,  gest. 
Venedig,  27.  März  1608.  — • Bd.  II  Taf.  32.  Grimani,  Berlin. 

Vivarini.  Antonio  Vivarini,  Maler,  thätig  in  Venedig  von  1440 

bis  nach  1476.  — Text  Bd.  VI  S.  53  ff.  — Bd.  VI  Taf.  106. 

Triptychon,  Venedig.  — Abb.  im  Text  Bd.  VI  S.  53.  Anbetung, 
Berlin. 

Vivarini.  Bartolomeo  Vivarini,  Maler,  thätig  in  Venedig  von  1450 
bis  um  i5oo.  — Text  Bd.  VI  S.  53  ff.  — Bd.  VI  Taf.  107. 
Madonna,  Venedig. 

Vogel.  Christian  Leberecht  Vogel,  Maler,  geb.  Dresden,  6.  April 
1759,  gest.  ebenda,  11.  April  1816.  — Bd.  111  Taf.  1 1.  Des 
Künstlers  Söhne,  Dresden. 

Vos.  Cornelis  de  Vos,  Maler,  geb.  Hülst  (Flandern),  um  1 585, 
gest.  Antwerpen,  9 Mai  i65i.  — Bd.  V Taf.  101.  Die  Töchter 
des  Malers,  Berlin. 

Vos.  Simon  de  Vos,  Maler,  geb.  Antwerpen,  ibo3,  gest.  ebenda, 
i5.  Okt.  1676.  — Bd.  IV  Taf.  17.  Selbstbildnis,  Antwerpen. 

Waldmüller.  Ferdinand  Georg  Waldmüller,  Maler,  geb.  Wien, 
i5.  Januar  1793,  gest.  ebenda,  23.  Aug.  i865.  — Bd.  I Taf.  127. 


Nach  der  Schule,  Berlin.  — Bd.  V Taf.  160.  Heimkehr  von 
der  Kirchweih,  Berlin. 

Walker.  Frederick  Walker,  Maler,  geb.  London,  26.  Mai  1840, 
gest.  St.  Tillan’s,  4.  Juni  1875.  — Bd.  VI  Taf.  94.  Die  Land- 
streicher, London.  — Taf.  q5.  Die  Zufluchtsstätte,  London. 
Watteau.  Antoine  Watteau,  Maler,  getauft  Valenciennes,  10.  Okt. 
1684,  gest.  Nogent  bei  Vincennes,  18.  Juli  1721.  — Text 

Bd.  IV  S.  5 ff.  — Bd.  I Taf.  108.  Gilles,  Paris.  — Bd.  II  Taf.  20. 
Das  Firmenschild  des  Gersaint,  Berlin.  — Bd.  IV  Taf.  1 1,  12. 
Einschiffung  nach  Cythere,  Paris.  — Taf.  21.  Das  Konzert, 
Potsdam.  — - Bd,  V Taf.  1 2 1 . Der  Komponist  Rebel.  Kupfer- 
stich nach  Watteau.  — Abb.  im  Text  Bd.  I S.  28.  Stehende 
Frau,  Studie,  Paris.  Bd.  IV  S.  5.  Rötelstudie,  Paris.  S.  8. 
Der  Abbö  Haranger,  Studie,  Berlin. 

Watts.  George  Frederick  Watts,  geb.  London,  1818.  — Vgl. 
Text  Bd.  III  S.  1 3 ff.  — Abb.  im  Text  Bd.  III  S.  14.  Liebe 
und  Leben,  Paris. 

Weyden.  Roger  van  der  Wevden,  Maler,  geb.  Tournay,  1399 
oder  1400,  gest.  Brüssel,  16.  Juni  1464.  — Vgl.  Text  Bd.  I 
S.  35  und  Bd.  III  S.  22.  — Bd.  III  Taf.  41.  Bildnis,  Brüssel. 

— Bd.  IV  Taf.  i3o.  Ev.  Lucas  die  Madonna  zeichnend,  München. 

— Bd.  VI  Taf.  42.  Mariae  Heimsuchung,  Lützschena. 

Whistler.  James  Mac  Neil  Whistler,  Maler,  geb.  Baltimore,  1834. 

— Bd.  II  Taf.  io3.  Die  Mutter  des  Künstlers,  Paris.  — • Bd.  IV 
Taf.  in.  Thomas  Carlyle,  Glasgow. 

Witte.  Emanuel  de  Witte,  Maler,  geb.  Alkmaar,  1607,  gest. 

Amsterdam,  1692.  — Bd.  11  Taf.  i32.  Kirche,  Brüssel. 
Xarcillo.  Francisco  Zarcillo  y Alcaraz,  Bildhauer,  geb.  Murcia, 
12.  Mai  1702,  gest.  ebenda,  1781.  — Bd.  VI  Taf.  48.  Das 
Abendmahl,  Murcia. 

Zurbaran.  Francisco  Zurbaran,  Maler,  geb.  Fuente  de  Cantos  in 
Estremadura,  7.  Nov.  1098,  gest.  Madrid  1662.  — Bd.  VII  Taf.  3i. 
Ein  hl.  Ordensbruder,  Madrid. 


Berlin,  Druck  von  W.  Büxenstein. 


TAFELN 


LONDON 
National  Gallery. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Bildnis  eines  jungen  Mädchens. 

(„Chapeau  de  Paille.“) 

Auf  Holz,  h.  0.77,  br.  o.53. 


Err.zelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PRAG  XVI.  JAHRHUNDERT 

Stift  Stratov.  Deutsche  Schule. 
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Das  Museum  2.  Verlag  von  YV  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


! 


h 

Cd  . 


W 

Q 

Z 

X 

Ci 

X 


_c 

o 

c n 


<!  3 

^ CJ 


. Q 


> 

X 


z ji 


o 

r^. 

6 


cd 

w 

Cd 

O 

Q 

H 

ffi 

U 

w 

Cd 

m 

p 

< 


c 

’C 

H 

c 

o 

> 


u 

’ o n 

C 

<1 

QJ 

Q 


_o 

TP 

cs 

6 

jf 


o 

03 


CP 


5 

u 

QJ 

03 


s 

c 

<D 

-O 

u 

<D 

t/2 


03 


Einzelverkauf  nicht  gestattet-  Das  Museum  3.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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LONDON 

South  Kensington  Museum. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


0 SANTI 

utung  Petri,  Ev.  Luc.  5,7.) 

;uren  überlebeusgross. 


m 4.  5. 

£ J*c 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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POTSDAM 

Sanssouci. 


III./II.  JAHRH.  VOR  CHR. 

Griechische  Kunst. 


HOMER 

Copie  nach  einem  griechischen  Werk. 

Marmor,  h.  etwa  o.3o  (ohne  die  Büste). 


Das  Museum  6. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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CHARLES-FRANCOIS  DAUBIGN Y 

Frühlingslandschaft. 


HAMBURG  XVII.  JAHRHUNDERT 

Museum  für  Kunst  und  Gewerbe.  Japanische  Kunst. 


MtmySp 

* \ 


C 

UWl\-:4VAU 


| *4AV(4U^'Avft 

|; 

I 

PS  ' .'  \ 1 


Ailitli  ui'i  i n if] 


x o 

( H— t 

<L> 

bß  O 
h G 


u 
3 

(2 

u. 

& *c 

j*  s 

<->  _c 

w o 


M wo 

^ C Q 

O 1—1 

x O.  (_ 

^ A s 
O wTJ 
£ 2 13 

L£  <u 

o 


- 


■ 


m m 


' ■ * 





mmmm 


BERLIN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Kupferstichkabinet.  Deutsche  Schule. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 

Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  ALTDORFER 

Landschaft. 

Auf  Holz,  h.  o.3o,  br.  0.22. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  10. 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  11.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  12.  Verlag  von  YV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ADOLF  MENZEL 


Fischmarkt  in  Amsterdam. 


_ 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


MÜNCHEN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Neue  Pinakothek.  Deutsche  Schule. 


Ernzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  16.  Verlag  von  W.  Spemann  fn  Berlin  und  Stuttgart 


DRESDEN 

TT-  i v , • , , , . XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Kupferstichkabinet. 

Deutsche  Schule. 


WIEN 

Galerie  Liechtenstein 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


QUINTEN  METSYS 

Bildnis  eines  hohen  Geistlichen. 

Auf  Holz,  h.  0.72,  br.  0.57. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  17 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN  D.  ÄLT. 

Das  Martyrium  des  hl.  Sebastian. 

Mittelbild  eines  Flügelaltars. 

Auf  Holz,  b.  i.53,  br.  1.06. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  18 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN  D.  ALT. 


Die  hl.  Barbara.  Die  hl.  Elisabeth. 

Innenseiten  der  Flügel  eines  Flügelaltars. 
Auf  Holz,  h.  i.53,  br.  je  0.45. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  19. 


Verlag  von  W.  Sptmann  in  Berlin  und  Stuttgart 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN  D.  ALT. 

Die  Verkündigung  Mariä. 

Aussenseiten  der  Flügel  eines  Flügelaltars. 
Auf  Holz,  h.  i.53,  br.  je  0.45. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  20. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* 


' 


LONDON  XVI.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Venetianische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  MuSCUm  21.  Verlag  von  W.  Spemann  fn  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN  CARRIES 

Selbstporträt. 
Bronze,  h.  i.3o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  22. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN  CARRIES 

Die  Infantin. 

Glasiertes  Steinzeug,  h.  0.6 1. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  23. 


******  * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


m 

■ 

_ 


■ 

1 
fl 


9 


. ‘ 


. 


LONDON  XVIII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Englische  Schule. 
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Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MAILAND  XVI.  JAHRHUNDERT 

15rera.  Venezianische  Schule. 


GIOVANNI  BELLINI 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet. 
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ROM 

Conservatorenpalast. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venezianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Die  Taufe  Christi. 

Auf  Holz. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  28. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * sjc  * 


VENEDIG  XVI.  JAHRHUNDERT 

Scuola  di  S.  Rocco.  Venezianische  Schule. 
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Das  Museum  2h.  Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 
Altes  Museum. 


I.  JAHRH.  VOR  GHR.  — I.  JAHRH.  NACH  CHR. 
Römische  Kunst. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


KNABENKOPF 


Marmor,  h.  0.27. 


Das  Museum  30. 

* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


# * # * * # 


MADRID 

Accademia  di  San  Fernando. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.  in  Dörnach  i.  Fi..  Paria  und  New  York. 


FRANCISCO  ZURBARAN 

Ein  heiliger  Ordensbruder. 

Auf  Leinwand,  lebensgross. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  31. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


ik  sfc  4:  ■%.  % 


SEVILLA 

Museum. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Italienische  Schule. 


PIETRO  TORRIGIANI 

Maria  mit  dem  Christkind. 

Terracotta,  bemalt;  lebensgross. 


Das  Museum  32. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


if:  sjc  % 


VENEDIG  XVI.  JAHRHUNDERT 

Dogenpalast.  Venezianische  Schule. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Ftoc  A/Tnoonm  oo  „ . „ 

UdS  iviuseuni  OO.  Verlae  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MAILAND 

Brera. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venezianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Der  hl.  Hieronymus. 

Auf  Holz,  h.  2.23,  br.  i.35. 


EtnzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  34 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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VENEDIG 
San  Salvatore. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venezianische  Schule. 


TIZIANO  VECELLIO 

Die  Verkündigung. 

Auf  Leinwand,  Figuren  in  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  35. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


x 


ROM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Valerie  Borghese.  Venezianische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  36.  Verlag  von  W.  S p e m an n in  Berlin  und  Stuttgart, 


KASSEL  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


Das  Museum  37.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MADRID  XVII.  JAHRHUNDERT 

Prado.  Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Der  Bildhauer  Montanez. 

Auf  Leinwand,  h.  1.09,  br.  0.87. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  38. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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SEVILLA 

Museum. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


JUAN  MARTINEZ  MONTANEZ 

Die  Madonna  de  las  Cuevas. 

Holz  mit  Estofado-Malerei,  fast  lebensgross. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  39. 


CADIX 

Kathedrale. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


SCHULE  DES  MONTANEZ 

Der  hl.  Bruno. 

Holz,  lebensgross. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  40. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


# >j i * * * * 
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FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

M useo  di  S.  Apollonia.  Florentinische  Schule. 


ANDREA  DEL  CASTAGNO 

h arinata  degli  Uberti.  — Die  Königin  Tomyri 

Fresken. 


FLORENZ 

Dom. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


minim» 
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Photographie  von  Fratelli  Alinari,  Florenz. 


ANDREA  DEL  CASTAGNO 


Grabfigur  des  Niccolö  da  Tolentino. 

Fresko,  auf  Leinwand  übertragen. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  42. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* sfc  Jfi  * * * 
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FLORENZ 
S.  Annunziata, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


ANDREA  DEL  CASTAGNO 

San  Gerolamo  und  die  Trinität. 


Fresko. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  43. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * sfc  * * * 
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BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


JAN  VAN  EYCK 

Bildnis  eines  Ritters  des  goldenen  Vliesses. 

Auf  Holz,  h.  0.26,  br.  o 19. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  44. 


Verlag  von  W.  öpemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


******* 


REIMS 

Cathedrale, 


XIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


ENGEL 

Sandstein,  h.  2.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  45. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * * * * 


BERLIN 
Altes  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


ANTONIO  ROSSELLINO 

Porträtbüste. 

Marmor,  h.  o.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  46. 

sfc  s{< 


Verlag  von  W.  Spematin  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Schack-Galerie.  Deutsche  Schule. 


MORITZ  VON  SCHWIND 

Jüngling  auf  der  Wanderschaft. 

H.  0.37,  br.  0.22. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  47. 


•%.  ^ ^ % 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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MÜNCHEN 
Neue  Pinakothek. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  THOMA 

Taunuslandschaft. 

Auf  Leinwand,  h.  i .22,  br.  0.88. 


Das  Museum  48. 


Einzelverkauf  nickt  gestattet. 


******* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


KASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venezianische  Schule.' 


TIZIANO  VECELLIO 

Männliches  Bildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  2.28,  br.  1 .5 1 . 


Linzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  49. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS  XV.  JAHRHUNDERT 

Sammlung  G.  Dreyfus.  Schule  von  Ferrara. 


Giovanni  II.  Bentivoglio  und  seine  Gemahlin. 


ßERL1N  XVIL  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


JACOB  VAN  RUISDAEL 

Der  Eichenwald. 


- ■ - ' 





BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  VON  MAREES 

Der  hl.  Georg. 

Auf  Holz,  h.  o.65,  br.  0.45. 


Ernzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  52 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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CHARTRES 

Kathedrale. 


WEST 


Das  Mu: 


Einzelverltauf  nicht  gestattet. 


* * 


XII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


TAL 


33.  54. 


* * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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' 

PARIS 

Notre-Damc. 


XIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


TYMPANON  DER  PORTE  DE  LA  VIERGE 


Stein;  die  Aufnahme  ist  nach  einem  Gipsabguss  hcrgestellt. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  M useum  55. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


REIMS 

Kathedrale. 


Einzelverkauf  nicht 


XIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


KÖNIGSSTATUE 

Stein,  überlebensgross. 


gestattet. 


Das  Museum  56. 

* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


****** 
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. ib 


FLORENZ 
Museo  Nazionale. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


BENVENUTO  CELLINI 

Herzog  Cosimo  I.  von  Florenz. 

Bronze,  überlehensgross. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  57. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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ESCORIAL 
San  Lorenzo. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


BENVENUTO  CELLINI 

Christus  am  Kreuz. 

Marmor,  lebensgross. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  58. 


Verlag  von  W.  Sp  mann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ifc  ifc  >{C 


ROM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Palazzo  Barberini.  Deutsche  Schule. 


Christus  als  Knabe  unter  den  Schriftgelehrten. 


LONDON 
National  Gallery. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Mailändische  Schule. 


ANDREA  SOLARIO 

Bildnis  eines  venezianischen  Senators. 
Auf  Holz,  h.  0.48,  br.  0.37. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  60. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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LONDON 
National  Gallery. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Mailändische  Schule. 


GIOVANNI  ANTONIO  BOLTRAFFIO 

Die  Madonna  mit  dem  Kind. 


Auf  Holz,  h.  0.91,  br.  0.66. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  61. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


******* 
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WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie 


XV.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GEERTGEN  VON  ST.  JANS 

Die  Kreuzabnahme. 

Auf  Holz,  h.  1.74,  br.  t.38. 


Emzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  62. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


* * * * * * * 
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WIEN 

Kaiser!,  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GEERTGEN  VON  ST.  JANS 

Julianus  Apostata  lässt  die  Gebeine  Johannis  des  Täufers  verbrennen. 

Auf  Holz,  h.  1.72,  br.  t .38. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  63. 


Verlag  von  W.  Sprmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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DRESDEN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Deutsche  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  MuSCUIU  64.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


KASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


FRANS  HALS 

Bildnis  eines  Mannes. 

Auf  Leinwand,  li.  i.oi,  br.  0.77. 


iiinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  65. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


- 


KASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


FRANS  HALS 

Bildnis  einer  Frau. 

Auf  Leinwand,  h.  1.02,  br.  0.82. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  Gfi. 

Üfi  ^ % sjc  sfc  sk 


Verlag  von  \V.  Sperr  an  n in  Berlin  und  Stuttgart 
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LONDON 
National  Gallery. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


HENDRIK  AVERCAMP 

Die  Belustigung  auf  dem  Eise. 
Auf  Holz,  Durchm.  o.3q. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  67. 


****** 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


SIENA 

Akademie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Sienesische  Schule. 


GIOVANNI  ANTONIO  BAZZI  gen.  SODOMA 

Judith. 

Auf  Holz,  h.  0.90,  br.  o.53. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  68 


Verlag  von  W.  Seemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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KASSEL  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kol.  Gemäldegalerie.  Vlämische  Schule. 


JACOB  JORDAENS 

Familiengruppe. 

Auf  Leinwand,  h.  i.3o,  br.  i.58. 


MÜNCHEN 

Glyptothek. 


Ernzelverkauf  nicht 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


EIRENE 
des  Kephisodotos 

Copie  nach  einem  griechischen  Werk. 

Marmor,  h.  2.12. 


gestattet. 


Das  Museum  70. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Landschaft  mit  Bäuerinnen  und  Kühen. 
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Landschaft  im  Gewitter. 
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LÜBECK 

Marienkirche, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


LÜBECKER  MEISTER 
um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts 

Maria  mit  dem  Kinde. 

Stein. 


Einzelserkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  72. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


jfc  * sfs  # ifc  :f:  * 


' 

■ • 


- 


BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Ferraresische  Schule. 


ERSTE  SEITE  DES  TEXTES 

aus:  Vita,  Epistole  de  Sancto  Hieronymo; 
Ferrara,  Lorenzo  de'  Rossi,  1497. 

Holzschnitt,  h.  0.288,  br.  o.  19. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  73. 

* jfc  # % * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 

Kgl.  Kupferstichkabinet. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Piemontesische  Schule, 


BILDNIS  DES  MARCHESE  LODOVICO  SALUZZO 

aus:  Lodovicus  Vivaldus’  Opus  Regale; 

Saluzzo,  Jac.  de  Circis  und  Sixtus  de  Somachis,  1307. 

Holzschnitt,  h.  0.25,  br.  0.176. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  74. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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WIEN 

Kaiserl.  Gemäldesammlung, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


JACOPO  DE’  BARBARI  (?) 

Männliches  Bildnis. 


Auf  Holz,  h.  0.42,  br.  o.36. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  75. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


******* 
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MÜNCHEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Alte  Pinakothek.  Vlämische  Schule. 
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Einzelverkauf  nicht  gestatte,  DaS  Museum  76. 
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SIENA  XV.  JAHRHUNDERT 

. Giovanni,  Sienesische  Schule. 


oo 


Marmor  und  Bronze,  h.  5.oo. 
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BERLIN.  Altes  Museum. 
SIENA.  S.  Giovanni. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Elorentinische  Schule. 


DONATELLO 

Putten  vom  Taufbrunnen  in  Siena. 

Bronze,  h.  0.37. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  80. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FRANKFURT  a.  M. 
Staedelsches  Kunstinstitut. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


FRANS  HALS 

Bildnis  eines  Mannes. 

Auf  Holz,  h.  0.94,  br.  0.70.  Bez.  1634. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  81. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


- • 


I 

. 


•• 


- 

■*-  ' 


PARIS 

Louvre. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


FRANS  HALS 

Bildnis  des  Nicolaas  van  Beresteijn. 
Auf  Leinwand,  h.  i,36,  br.  i.oo. 


Das  Museum  82. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Ernzelverkauf  nicht  gestattet. 
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FANO 

S.  Maria  Nuova 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrische  Schule. 


GIOVANNI  SANTI 

Die  Heimsuchung. 

Auf  Holz,  Figuren  etwa  lebensgross. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  83. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Bertin  nnd  Stuttgart. 
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GAG  LI  XV.  JAHRHUNDERT 

San  Domenico.  Umbrische  Schule. 


GIOVANNI  SANTI 


■ 

<1 

I 


, 
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WIEN 

Kaiserl.  Gemäldesammlung. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


HUGO  VAN  DER  GOES 

Die  Beweinung  Christi. 

Auf  Holz,  h.  o.35,  br.  0.23. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  85. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NEAPEL 
Museo  Nazionale. 


III.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Griechische  Kunst. 


PORTRÄTKOPF  EINES  DICHTERS 
aus  Herculanum 

Copie  nach  einem  griechischen  Werk. 
Bronze,  h.  o.33. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  86. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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JESI 

Bibliothek 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venezianische  Schule. 


LORENZO  LOTTO 

Die  hl.  Lucia  vor  ihren  Richtern. 

Auf  Holz,  h.  2.2g,  br.  2.24. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  87. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * * * * 


PARIS 

Sainte  Chapelle. 


XIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


ZWEI  APOSTEL 

Arbeit  eines  unbekannten  Meisters  um  die  Mitte  des  13.  Jahrh. 


Slein. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  88. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Museo  Gregoriano. 


VI.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


ATTISCHE  AMPHORA 

Gefertigt  und  bemalt  von  Exekias;  etwa  550—530  vor  Chr. 

Thon. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  89. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


******* 


. 

> 

ROM 

Museo  Gregoriano. 


VI.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


ATTISCHE  AMPHORA 


Gefertigt  und  bemalt  von  Exekias;  etwa  550 — 530  v.  Chr. 


Thon. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  90. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 
Kgl.  Museen. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


Bild  im  Innern  der  Schale. 

Das  Museum  91. 


TRINKSCHALE  AUS  VULCI 

Attische  Arbeit  vom  Anfang  des  5.  Jahrh.  v.  Chr. 

Thon,  Durchm.  o.3o5. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 
Kgl.  Museen. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


SKYPHOS  AUS  CHIUSI 

Attische  Arbeit  aus  der  Mitte  des  5.  Jahrh.  v.  Chr. 

Thon,  h 0.20,  Durchm.  0.23. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  92. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


******* 


LONDON 
National  Gallery. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrisch-Florentinische  Schule. 


PIERO  DELLA  FRANCESCA 

Die  Taufe  Christi. 

Auf  Holz,  h.  i.66,  br.  i . 1 5. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  93. 


Verlag  von  W.  Spematin  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS 

Privatbesitz, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


Nach  Roger  Marx,  Exposition  centennale,  Paris  1900. 


JOSEPH-DESIRE  COURT 

Bildnis  eines  jungen  Mannes. 

Auf  Leinwand,  lebensgross. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  9 4 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DIJON 

Privatbesitz, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


Nach  Hoger  Marx,  Exposition  centennale,  Paris  1900. 


FELIX  TRUTAT 

Der  Vater  des  Künstlers. 

Auf  Leinwand,  lebensgross.  Bez.  1847. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  95. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * * * * 
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FLORENZ 

Campanile. 


DONATELLO 

Der  Prophet  Jeremias. 

Marmor,  überlebensgross. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  96. 


Verlag  von 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON  XVIII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Englische  Schule. 
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LONDON  XVIII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Englische  Schule. 


Des  Künstlers  Dienerschaft. 


LONDON  XVIII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Englische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  99.  Verlag  von  W.  S p e m a n n in  Berlin  und  Stuttgart 
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PERUGIA 

Pinakothek. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrisch-Florentinische  Schule 


PIERO  DELLA  FRANCESCA 

Madonna  mit  Heiligen.  Verkündigung. 

Auf  Holz,  h.  ca.  2.70,  br.  ca.  1.80. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  100. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


% ;J:  ^ >jc 


MAILAND 

Brera. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrisch-Florentinische  Schule, 


Photographie  von  D.  Anderson,  Rom. 


PIERO  DELLA  FRANCESCA 

Madonna  mit  Heiligen. 

Auf  Holz,  h.  2.47,  br.  1.68. 


Einzelverkauf  nicht  gestaltet. 


Das  Museum  101. 


Verlag  von  W.  Spefhahn  in  Berlin  und  Stuttgart* 


******* 
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iUBHHHni 


PARIS 

Louvre. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


APHRODITE 

Copie  nach  einem  griechischen  Werk. 
Marmor,  h.  1.64. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  102. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 
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PARIS 

Sammlung  R.  Kann. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Bildnis  des  Titus  van  Rijn. 

Auf  Leinwand,  h.  0.7g,  b.  o.5g.  B ez.  1 65 5. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  103. 


Verlag  von  W.  Spemnnn  in  Berlin  und  Stuttgart 
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LÜBECK 

Marienkirche. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


GRABPLATTE  DES  BÜRGERMEISTERS  BERCK  UND  SEINER  FRAU 


Messing. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  104. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


******* 


BORGO  SAN  SEPOLCRO  XV.  JAHRHUNDERT 

Chiesa  dello  Spcdale.  Umbrisch-Florentinische  Schule. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet.  Das  ISIuseutTl  105.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BORGO  SAN  SEPOLCRO 
Stadthaus. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrisch-FIorentinische  Schule. 


PIERO  DELLA  FRANCESCA 

Die  Auferstehung  Christi. 

Fresko. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  106. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


******* 


AREZZO 

San  Francesco 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrisch-Florentinische  Schule 


PIERO  DELLA  FRANCESCA 

Die  Vision  Kaiser  Konstantins. 


Fresko. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  107. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * jfc  * * 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Aluseum  108.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 
Palazzo  Pitti. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


ANTON  VAN  DYCK 

Der  Kardinal  Guido  Bentivoglio. 

Auf  Leinwand,  h.  1.96,  br.  1.45. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  109. 

4c  4c  * 4c  H«  4c  4* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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FLORENZ  XVII.  JAHRHUNDERT 

Uffizien.  Holländische  Schule. 


NARA 

Tempel  Kofukuji. 


XIII./XIV.  JAHRH.  NACH  CHR 
Japanische  Kunst. 


STATUE  DES  ASANGA  BODHISATVA 

Holz,  bemalt,  h.  ca.  1.90  m. 


liinzelverl.auf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  111. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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NARA 

Tempel  Kofukuji 


XIII./XIV.  JAHRH.  NACH  CHR 
Japanische  Kunst. 


STATUE  DES  VASU  BANDHU 


Holz,  bemalt,  h.  ca.  1.90  m. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  112. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * * * * 
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JAPAN  XIII.  JAHRHUNDERT 

Besitzer  unbekannt.  Japanische  Kunst. 


Fragment  eines  Makimono  (Bildrolle);  Papier. 
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■ 
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TOKIO  XVI.  JAHRHUNDERT 

Sammlung  des  Vicomte  Akimoto.  Japanische  Kunst. 


KANO  MOTONOBU 


TOKIO 

Sammlung  des  Grafen  Maeda. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Japanische  Kunst. 


KANO  TANJU 

Die  vier  Schläfer. 

Kakemono  (Rollbild). 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  115. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Sammlung  Lichtenstein. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Bildnis  eines  Knaben. 

Auf  Holz,  h.  0.37,  hr.  0.28. 


liinzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  116. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * * # 


ROM 

Vatikan. 


IV./III.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


KOPF  DES  POSEIDON 
aus  Porcigliano. 

Kopie  nach  einem  griechischen  Werk. 

Marmor,  h.  (ohne  die  Büste)  etwa  0.43. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  117. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 





WIEN 

Ivaiserl.  Sammlungen 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


( 

j 

I 


t 


3' 


ATHLET 

aus  Ephesos. 

Bronze,  h.  1.925. 


liinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  118. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


******* 
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BRÜSSEL  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet  Das  Museum  119.  Verlag  von 
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BRÜSSEL 
Kgl.  Gemäldega’erie. 


XVII.  JAHRHUNDER  T 
Holländische  Schule. 


NICOLAAS  MAES 

Die  lesende  alte  Frau. 

Auf  Leinwand,  h.  0.69,  br.  o.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  120. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * i k * * * * 


MADRID 

Prado. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Philipp  IV.  als  Jüngling. 

Auf  Leinwand,  h.  2.01,  br.  1.02. 


Das  Museum  121. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


******* 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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MADRID  XVII.  JAHRHUNDERT 

Prado.  Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Olivarez. 


Auf  Leinwand,  h.  3.i3,  br.  2.3g. 


feinzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  122. 

* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MADRID 

Prado. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Don  Juan  de  Austria. 

Auf  Leinwund,  h.  2.10,  br.  1.2?. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  123. 


Verlag  von  YV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgari. 


* * * * * * * 


MÜNCHEN  XV.  JAHRHUNDERT 

Alte  Pinakothek.  Deutsche  Schule. 


DER  MEISTER  DES  MARIENLEBENS 


•J 





VENEDIG 

Loggetta. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


MSOVINO 

rcur.  — Die  Friedensgöttin. 


125.  126 


|e  * * 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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r;ROM 

Quirinal 


XV.  JAHRHUNDERT 
Umbrisch-Florentinische  Schule 


MELOZZO  DA  FORLI 

Christi  Himmelfahrt. 


Fragment  eines  F’rcscogcmäldes. 


Kinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  127. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


5fc 


WIEN 

K.  K.  Hofmuseen. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Süditalienische  Schule. 


FRANCESCO  LAURANA  (?) 

Weibliches  Bildnis. 

Marmor,  altbemalt,  h.  0,445. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  128. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ßRÜGGE 

Johanneshospital. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Niederländische  Schule. 


HANS  MEMLING 

Das  Martyrium  der  hl.  Ursula. 

Eine  Bildtafel  vom  Ursula-Schrein. 

Aui  Holz,  h.  0.35,  br.  0.25. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  129. 


Verlag  von  W Spemann  in  Berlin  nnd  Stuttgart 
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BRÜGGE 

Johanneshospital 


HANS  N: 


Maria  mit  dem  Kinde  untj 


Auf'  H0I7.  iede  Ta  l 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museu 


* * * 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


flLING, 

artin  von  Nieuwenhove. 
. 0.44,  br.  o.33. 

30.  131. 


% 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS 

Sammlung  R.  Kann. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


HANS  MEMLING 

Die  Stifterin  mit  einer  Heiligen.  Der  Stifter  mit  dem  hl.  Wilhelm. 

Flügel  eines  Altarbildes. 

Auf  Holz,  je  h.  0.8 1,  br.  o.3o. 

Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  182.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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KASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


ADRIAAN  THOMASZ  KEY 

Wilhelm  von  Oranien  gen.  der  Schweiger. 


Einielverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  13,3. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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NEAPEL 
Museo  Nazionale, 


IV./III.  JAHRH.  VOR  CHR 

Griechische  Kunst. 


HERMES 

aus  Herkulanum. 


Bronze,  h.  i.i5. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  134. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS 

Musee  du  Luxembourg, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


GUSTAVE  MOREAU 

Die  Erscheinung. 

Aquarell,  h . i.o5,  br.  0.72. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  135. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


******* 


HAMBURG 

Museum  für  Kunst  und  Gewerbe. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


LANDOLIN  OHMACHT 

Grabrelief. 

Marmor,  h.  0.62,  br.  0.34. 


Das  Museum  136. 


"Kinzelverkatif  ni-cht  gestattet. 


* * # * 4 


Verlag  von  W.  Spetn aan  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MADRID 

Prado. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

König  Philipp  IV.  als  Jäger. 

Auf  Leinwand,  h.  191,  br.  1.26. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  137. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


* * * * * * * 


MADRID 

Prado. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Der  Infant  D.  Fernando  als  Jäger. 


Auf  Leinwand,  b.  1.91,  br.  1.07. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  138. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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MADRID  XVII.  JAHRHUNDERT 

Prado.  Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Der  Infant  D.  Baltasar  Carlos  als  Jäeer. 

Auf  Leinwand,  h.  1.91,  br.  i.o3. 


Ernzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  139 


Verlag  von  VV.  Spemunn  in  Berlin  und  Stuttgart 


MÜNCHEN  XV.  JAHRHUNDERT 

Alte  Pinakothek.  Deutsche  Schule. 


DER  MEISTER  DES  HL.  BARTHOLOMÄUS 

Die  Heiligen  Agnes,  Bartholomäus  und  Cäcilia. 
Mittelbild  eines  Triptychons. 

Auf  Holz,  h.  1.28,  br.  1.59. 


- 


ii  ■ 


. 


1 


/ 


. 


■ 


MAILAND 

Museum  Poldi  Pezzoli. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Mailändische  Schule. 


Photographie  von  D.  Anderson,  Rom, 


GIOVANNI  ANTONIO  BOLTRAFFIO 

M aria  mit  dem  Christkinde. 

Auf  Holz,  h.  0.4G,  br.  o.36. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  141. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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KOPENHAGEN 

Thorwaldsen-Müseum. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Dänische  Schule. 


BERTEL  THORWALDSEN 

Selbstbildnis.  (1839.) 

Marmor. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  142. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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KOPENHAGEN 

Thorwaldsen-Museum. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Dänische  Schule. 


BERTEL  THORVVALDSEN 

Mercur  als  Argustöter. 

Marmor. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  143. 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


KOPENHAGEN 

Thorwaldsen-Museum. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Dänische  Schule. 


- r. 


BERTEL  THORWALDSEN 

Der  Hirtenknabe. 


Marmor. 


liinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  144. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


******* 


WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


JAN  VAN  EYCK 

Bildnis  des  Cardinais  Santa  Croce  (:). 

Auf  Holz,  h.  0.35,  br.  0.2g. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  145. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MAILAND 

Museum  Poldi  Pczzoli. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Mailändische  Schule. 


BERNARDINO  LUINI 

Die  Vermählung  der  heiligen  Catharina. 
Auf  Holz,  h.  o.5g,  br.  0.54. 


'Einzelverkanf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  146. 


Verlag  von  VV.  Sperrt  ann  in  Berlin  und  Stuttgart 


* * * * * * * 


MAILAND 

Brera. 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Mailändische  Schule. 


BERNARDINO  LUINI 

Thronende  Maria  mit  dem  Christkind. 

Fresko,  h.  2.56,  br.  1.73;  bez.  1 5 2 1 . 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  147. 

* * 


Verlag  von  W.  jpemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Landschaft  mit  heimziehenden  Landleuten. 


PALERMO 

Museum. 


V.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


AKTAEON-METOPE 
vom  Heratempel  in  Selinus. 

Kalkstein  und  Marmor,  h.  ca.  1.70. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  149. 

******* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Kapitolinisches  Museum. 


1I./I.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


APHRODITE 


Marmor,  h.  1.75. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  150. 

******* 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Musee  du  Luxembourg, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Belgische  Schule. 


ALFRED  STEVENS 

Leidenschaftlicher  Gesang. 

Auf  Leinwand,  h.  1.00,  br.  o.5g. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  151. 


Verlag  von  VV.  Soemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS 

Musee  du  Luxembourg. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


GOTTHARD  KUEHL 

Eine  schwierige  Trage. 

Auf  Leinwand,  h.  1.20,  br.  1.00. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  152. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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LONDON 

South  Kensington  Museum 


Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.  in  Dörnach  i.  E.,  Paris  und  New- York. 


raffa: 

„Weide  ij 


Carton  für  einen  Teppich,  Leimfarbe 


Linzeiverkauf  nicht  gestaltet' 


Das  Mu 


i-c 


XVI.  JAHRH UiNüLR I 
Römische  Schule. 


SANTI 

e Lämmer“. 


erei  auf  Papier;  Figuren  überlebensgross. 


n 153.  154. 


^ ^ 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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LONDON 

South  Kensington  Museum 


RAFFA 

Die  Biene 


Carton  für  einen  Teppich,  Leimfarbe 


Einzelverkauf  mellt  gestattet. 


Das  Mu 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


tag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


. 


0' 


LONDON 

South  Kensington  Museum. 


Photographie  von  üraun,  Ulement  &.  Uw.  in  Purnach  i.  E.>  Paris  und  New-lurk. 


RAFFA 

Pauli 


Carton  für  einen  Teppich,  Leimfarbi 


Einzel  verkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mu 


* 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Römische  Schule 


.O  SANTI 

Lystra. 


;rei  auf  Papier;  Figuren  überlebensgross. 


i 157.  158 


Verlag  von  W.  Spem-'nn  in  Berlin  und  Stuttgart 


LONDON 

South  Kensington  Museum. 


Einzelverkauf  nicht  pestattct. 


RAFFA 

Paulus  predigt  au 


Carton  für  einen  Teppich,  Leimfarbi 


Das  Me 

* * 


O SANTI 

Areopag  in  Athen. 


si  auf  Papier;  Figuren  überlebensgross. 


159.  160. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


i * 


Verlag  von  VV.  Spemarn  in  Berlin  und  Stuttgart. 


